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nvestigacion y creacion, ;aires de época? Sin duda. Mas de lo que

tratamos aqui no es de repetir la novedad, pues, a la manera de Pe-
guy ;cdmo tener las manos limpias sin tener manos? El intento de este
encuentro pasa por la critica, por una concepcién de la critica alejada de
la negaciény de la negacién de la negacién, alejada del tercero excluido.
Quisiéramos una critica “a favor de”, a favor de la multiplicacién de las sub-
jetividades en las colectividades humanas, étnicas, de grupo, etc. Critica
en la que los flujos de creencias y de deseos hagan volver la primavera,
eso que, al decir de Virgilio, “esta en flor”,

No es particularmente raro, ni dificil, constatar que, evidentemente, desde
los afos 80 del siglo pasado se vienen expresando una multitud de peque-
fias mutaciones sociales, éticas, etoldgicas, politicas, ecolégicas, en suma,
de la téchne tanto material como espiritual, que han modificado radical-
mente la ecimene acentuando su diferenciacion con las tierras anecumé-
nicas (selvasy desiertos, objetos entonces de apropiacién). Sean, entonces,
los devenires. La expresion subjetiva de lo humano ha adquirido nuevas to-
nalidades sonoras, visuales, motoras, de experimentacién de lo temporal,
etc., que reclamany conjugan relaciones perceptivas igualmente nuevas,
una nueva manera de sentir, de producir modos y formas de valorar. Ha-
cemos maquina con nuevos dispositivos que alteran nuestra corporalidad,
encastran los espacio-tiempos habituales imprimiéndoles velocidades
de vértigoy creando dependencias transversales entre dominios hetero-
géneos. Colonizan uobstaculizan modos y formas de pensar éticamente,
politicamente, cientificamente, estéticamente, filoséficamente.

Las viejas dependencias culturales, ideoldgicas, teoldgicas, han sido vio-
lentamente barridas por una transversalizacion altamente sensible de
las dependencias: un temblor afectivo, por ejemplo, el miedo, el terror

Proemio
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sucedaneode laaltaseguridad Norteamericana con el derribo de las torres
en Nueva York,y que se extendi6 portoda lafazde la tierra, de la ecimene,
o el coronavirus, pone en tensién toda la cadena de produccién semidtica
deloeconémico, lo politico, lo artistico, etc.; un indice bursatil se calienta o
seenfriaal ritmo de las opiniones tanto locales como foraneas; del mismo
modo una fluctuacién en la bolsa desencadena panico gubernamental, la
formasubasta aniquila vastos campos de la expresividad estética. No hay,
pues, instancia determinante o causalidad tnica, nisiquiera una direccién
Gnica en la relacién causal, las cosas se ordenan o entran en caos consti-
tuyendo problematizaciones que hoy en dia se expresan por lo menos en
tres aspectos:

- La predominancia de la subjetividad que deviene cada vez en
lo mas objetivo.

- La produccién masiva de subjetividades maquinicas.

- Latendenciaadarlerelevanciadominantealaetologiayalaecologia
en la subjetividad humana.

No es otro el sentido de las movilizaciones, que resuenan entre si, de los
trabajadoresy los chalecos amarillos en Francia, las movilizaciones estu-
diantiles y populares en Chile y Colombia, los reclamos multitudinarios
en Irak e Iran, etc., herederos de la caida del muro en Berlin.

Hay que sefalaraquiel caracter catastréfico de la predominancia subjetiva
ysuobjetivacién en lasituacién chilena: un modelo neoliberal altamente
exitoso, presionado por un persistente movimiento estudiantil que fisura
la satisfecha chilenidad —que aparentemente ha “olvidado’ o “superado’

ErNESTO HERNANDEZ B.



el horror de la dictadura—produce tal tensién subjetiva que hace volaren
pedazos el milagro neoliberal y desencadena el “baile de los que sobran”
del que, eso esperamos, no termine por dejar de nuevo a los chilenos “pa-
teando piedras”.

La mezcla de lo arcaico, que conserva buena parte de su valor: de lo arcaico
que adquiere nuevas funcionesy se potencia con nuevas estrategias, y de
lo moderno tecnolégico, comportan los componentes de significacién con
sus segmentos duros de religiosidad, familiarismo, modelos de formacion;
sus segmentos flexibles de mass-mediatizacién, promocién de la produc-
cion deimagenes, etc.; sus segmentos o lineas moleculares a-significantes,
de produccién maquinica informacional. Urdimbre de la que estamos
hechosy que alcanza los mltiples niveles de expresion de la experiencia
existencial humana: el suefio, la vigilia, los afectos, la creacién, la percep-
cién, en suma, nuestras creencias y deseos, tanto como hace coexistir la
sucesidn de nuestras edades: somos contemporaneos de lo que acabamos
de dejar de ser, contemporaneos de nuestra nifiez, de nuestra juventud,
tanto individual como colectiva. Esos territorios existenciales son el objeto
de estas propuestas que reflexionan sobre el sentido teéricoy practico de
la investigacién-creacion.

El conjunto de las intervenciones que recogemos en esta compilacion gi-
ran, pues, en torno a la exploracion de estos territorios y de los modos de
poblarlosy existir en ellos. Entendiendo que nada presupone al territorio
que lo distinga de las maneras de poblarlo y de la expresion existencial
que lo implica. Hemos ordenado los textos asignandoles un topos segin
el caracter especulativo de cada texto, pretendiendo que, de manera mas
0 menos espontanea, encuentren su lugar en esta pequefia maquina que
intenta convertirse en pieza para una pedagogia de lo que podemos en-
tender, en el sur de América, por investigacion y por creacion.

ErNESTO HERNANDEZ B.



Interrumpimos aqui este proemio para cederle el paso al lector, invitdndolo
para que se aventure a sumergirse en la singularidad de cada una de las
intervenciones; singularidades todas portadoras de la suficiente potencia
enunciativa como para provocar nuevas pequefas fisuras, mutaciones
moleculares en el pensamiento y la accion en funcion de la educere, del
“darle la mano” al alumno, al que crece, alimentandolo, nutriéndolo.

ErNESTO HERNANDEZ B.
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Investigacion-creacion,

la heterogeneidad del conocimiento

Claudia Ruiz, Cesar Alfaro Mosquera’

Necesitamos la promesa de la investigacion para ser investigadores.
Necesitamos, en consecuencia, al sintoma, al problema, para ser lo que
queremos ser: investigadores. Pues no es sino cuando estamos frente a
una investigacion que somos investigadores. Enunciamos el problema de
investigacion como un problema del mundo real que nos llama, que nos
necesita, cuando somos nosotros quienes en realidad lo necesitamos.

Alejandro Haber, Al otro lado del vestigio.

Me sobra trabajo. Hago retratos para gente que se estima lo suficiente para
encargarlos y colgarlos en vestibulos, despachos, salas de estar o salas de consejo.
Garantizo la duracion, no garantizo el arte, ni me pedirian que lo hiciera aunque

pudiese darles esta garantia. Un parecido mejorado es lo que desean, y como en eso
podemos coincidir, no hay decepcion para nadie. Pero esto que hago no es pintura.

José Saramago, Manual de pintura y caligrafia

Introduccion

Este texto deriva de una apuesta por pensar, a manera de didlogo, qué
es aquello que llamamos muchas veces, ya de manera naturalizada, in-
vestigacion-creacion en las artes. Pretendemos aportar a las reflexiones
que se puedan suscitar en esta segunda versioén del Seminario de Arte y
Alteridad. Hace un afio, en este mismo encuentro, como consecuencia
de las preguntas que surgieron alrededor de estudiar la ‘alteridad' en las
artes, evidenciamos la imperiosa necesidad de establecer un espacio de
confluencia para dar el debate sobre este tema.

1 Miembros del Grupo de Investigacion Artes 2000, Semillero de investigacion-creacién
Horizonte Blanco.

Volver al indice
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Podriamos decir que comparada con otras facultades de
arte en el pais, como las pertenecientes a la Universidad
Nacional, la Universidad de Antioquia, la Universidad de
los Andes o la Universidad Javeriana, en nuestra Facultad
el giro hacia la investigacion fue relativamente tardio. No
obstante, consideramos que el cuestionamiento de nues-
tras practicas con relacion a la investigacion es tan actual
y necesaria como en cualquier institucion universitaria del
pais y constituye, sin duda, un insumo para pensar el con-
junto de la educacién artistica desde la singularidad de lo
local, con todo lo que ello implica en la apuesta por una
concepciodn critica del conocimiento.

Proponer una reflexién desde nuestro contexto com-
prende, mas que la intencidn de formular un marco teéri-
o, un intento porrastrear relaciones de las cuales emerge
el mundo de las imagenes, entendiendo que las produc-
ciones estéticas no necesariamente responden a una bus-
queda de laverdad o de la representacion.

En este texto, inicialmente hacemos una aproximacion
criticaalos conceptos ‘conocimiento' e ‘investigacion', para
después plantear una observacion desde la relacién entre
antropologiay arte sobre nuestra manera de relacionarnos
con lallamadainvestigacién-creacion. Esperamos que sir-
va como una herramienta de analisis para la construccién
de imagenes en el campo universitario actual.

¢Elarte como productor de conocimiento?

Registremos algo evidente: los artistas somos personas
dedicadas a conocer, pensary descubrir el mundo hacien-
doimagenesy a través de ellas, a construir ‘perceptos, no
‘conceptos'. Al respecto dice Deleuze:

Los conceptos son la verdadera invencion de la fi-
losofia, y luego estan los que podriamos denomi-
nar perceptos: los perceptos son del dominio del
arte. ;Qué son los perceptos? Creo que un artista
es alguien que crea perceptos. Entonces, ;por qué
emplear una palabra rara, ‘percepto’ en lugar de
percepcion? Precisamente porque los perceptos no
son percepciones. Dirfa: ;qué quiere un hombre de
letras, un escritor, un novelista? Yo creo que quie-
re llegar a construir conjuntos de percepciones,
de sensaciones que sobreviven a aquellos que las
experimentan. Y eso es un percepto. Un percepto
es un conjunto de percepciones y de sensaciones
que sobrevive a aquél que las experimenta (De-
leuze 2006:82).

Los artistas inventamos perceptos, constructos de sensa-
ciones que permanecen en el tiempo; no se deben con-
fundir con las percepciones porque estas son cambian-
tes y relativas a las variaciones de los sujetos. Los artistas
también inventamos o creamos afectos duraderos en el
tiempo, que no se pueden confundir con los sentimientos
que de igual modo varian en los sujetos y en el tiempo.
Vemos como los sentimientos y las percepciones se cons-
tituyen en la materia prima o las materias sensibles a partir
delas cuales el artista elabora las imagenes como un blo-
que de sensaciones. Entre la percepcién y el percepto, asi
como entre el sentimiento y el afecto hay un limite que es
el cuerpo transformandose en relacién con una materia
sensible, bien sea sonora, visual, audiovisual, dramatica,
poética, literaria, etc. Esto quiere decir que el arte implica
al sujeto que trabaja sobre los limites de sus sentimientos
y sus percepciones para inventar o crear una imagen.

Volver al indice
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De otro lado, y de una naturaleza diferente, esta la inven-
ciénolacreacion de funcionesy prospectos. La naturaleza
de estas creaciones es la l6gica, bien sea fisica, matemati-
ca, quimica, bioldgica, etc. El cientifico trabaja sobre los
limites del comportamiento de la materia, de las formas
de viday los diversos fenémenos tangibles y verificables.
Del trabajo sobre esos limites extrae funciones relativas a
sus materias de estudio y prospectos relativos a los enun-
ciados deverdad o axiomas de lo que es verificable, que es
diferente a losjuicios.

Finalmente, también de una naturaleza diferente, esta la
creacion de conceptos, que son diferentes de las opiniones
y las ideas generales y abstractas. La naturaleza de estas
invenciones o creaciones es el pensamiento o larazén, que
se abisma en el limite extremo del sabery la ignorancia.
Los tres tipos de produccién: arte, cienciay filosofia sonde
naturaleza diferente y por lo tanto irreductibles entre si.

Las tres formas de conocimiento habitan actualmente
en lainstitucién universitaria, siendo paraddjicamente el
arte lamas reciente, no mas de setenta afios como mucho,
frente a una tradicién de aproximadamente mil anos de
las otras dos. Y decimos paradéjicamente porque el arte
rupestre data de cuarenta mil afios atras. Esto nos lleva a
afirmar que el arte no necesita a la universidad, nunca la
ha necesitado y es la universidad la que necesita del arte.
La institucién universitaria opera como una maquina de
capturadel conocimientoincluso si no sabe muy bien cual
es la naturaleza de ese conocimiento, y lo que cae bajo su
égida correel riesgo de someterse a laviolencia epistémica
del método cientifico. La singularidad del conocimiento
referido al arte, segtin Deleuze, no tiene que ver con la ex-
perimentacion cientifica que convoca el minimo de incer-

tidumbre para configurar una funcién, un conocimiento
|6gico que conjura al maximo laincertidumbre,y tampoco
tiene que ver con el trabajo racional del pensamiento que
elabora conceptos, los dos aspectos tradicionales del ejer-
cicio académico universitario: un conocimiento mayor en
virtud de la evidencia que confiere el método cientifico,
axiomatica absoluta de todo conocimiento legitimo, y un
conocimiento menor, incdmodo, mas afecto a la incerti-
dumbrey ciertamente dado a la especulacién, aladuday
cifrado en el ejercicio critico de la razén. Por el contrario,
el arte, en su deriva intuitiva que excede la razén, no sélo
convoca laincertidumbre sino que se consagra a ella.

La heterogeneidad de los conocimientos que habitan
actualmente la universidad conviene analizarla no en sus
relaciones de poder que, por lo demas, estan claramen-
te establecidas y jerarquizadas, sino en sus condiciones
y posibilidades de agenciamiento. Al respecto, un punto
que todas estas producciones tienen en comun es la crea-
tividad o la inventiva. Si el arte hace su arribo tardio a la
institucionalidad milenaria del saber occidental es por-
que, atn en las condiciones inferiores de cosa rara, juega
un papel irreductible en el conjunto universal del conoci-
miento. Sin entraren el debate de la unidad o la pluralidad
del conocimiento, diremos que la diferencia que marca
el arte en este conjunto no solo es la de ir mas alla de la
razon sino, sustancialmente, la de revelar una imagen sin
lacualel mundoylavidasoninsostenibles. Es decir, revela
loirracional alarazén en un encantamiento indescifrable
y fascinante que permite viviry obliga a pensar, poblando
alos sentidos de sensacionesy a la vida de sentido.

Volver al indice
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Investigacion-creacion

Lo que me interesa son las relaciones entre las artes, la ciencia y
la filosofia. No hay privilegio alguno de una de estas disciplinas
sobre otra de ellas. Todas son creadoras. El auténtico objeto de
la ciencia es crear funciones, el verdadero objeto del arte crear
agregados sensibles y el objeto de la filosofia es crear conceptos
[..]La filosofia, el arte y la ciencia mantienen relaciones de
mutua resonancia, relaciones de intercambio, pero por razones
intrinsecas en cada caso. Unos repercuten en otros en funcion
de su evolucion propia. En este sentido, hay que considerar
elarte, la ciencia y la filosofia como lineas melddicas ajenas
unas a otras, pero que no dejan de interferirse [...] Es preciso
comprender que las interferencias de estas lineas no derivan

de una vigilancia o de una reflexion mutua. Una disciplina que
tuviese por mision seguir un determinado movimiento creativo
procedente del exterior estaria abandonando, al hacerlo, toda
actitud creativa.

Gilles Deleuze, Conversaciones Gonzalez, F. (2008).
Educaciény alteridad: una postura para un nuevo
metarrelato. Revista Educacion en Valores. Universidad
de Carabobo, Vol. 2(N°10), 65-73

Podriamos decir que una definicion naturalizada de lain-
vestigacion se enuncia como: “un proceso sistematico de
resolucién de interrogantes y bisqueda de conocimiento
que tiene unas reglas propias, es decir, un método” (Nava-
rro et al. 2017:15), todo esto en virtud de la basqueda de |a
verdad como enuncia Descartes. La investigacion cienti-
fica es la encargada de producir conocimiento cientifico
que se caracteriza por ser ordenado, metddico, racional
y sistematico, esto quiere decir que sigue un método es-

pecifico. También podriamos decir que la “investigacion
es un proceso sistematico y organizado que tiene por ob-
jeto fundamental la bisqueda de conocimientos validos
y confiables sobre hechos y fendmenos del hombre y del
universo” (Garcés 2000:19).

Alingresaralauniversidad, las artes se ven confrontadas
por los procesos académicos, y en este ‘campo' ha surgido
lo que llamamos la investigacion-creacidn, que se define
como: “Uno de los procesos de generacion de nuevo cono-
cimiento, posible de ejecutar en el entorno investigativo
de las disciplinas creativas, que se enmarca en el sistema
politico,econémicoy social de lainvestigacién actual enla
academia” (Ballesterosy Beltran 2018: 20).

Al conformarse las artes como disciplinas académicas,
se ven obligadas a producir nuevo conocimiento. Encon-
tramos contradictorio que se asuma una nocién hegemo-
nica de conocimiento que busca la verdad, es medible,
innovador, inédito y original. Para las artes, sin embargo,
la bsqueda de la verdad generalmente no es un aspecto
relevante en su proceso; menos alin, busca separar el obje-
to de investigacion del sujeto investigador, ni es necesario
que sea medible u original. Pensariamos que, en ciertos
procesos, es necesario sustentarse en el método, pero en
otros no, debido a que muchas veces los detonantes y tex-
turas sensibles con las que se trabajan son parte de noso-
tros mismos, de nuestra historia, de nuestros cuerpos y
territorios. La materia sensible es escurridiza al método y
el deseo se escapa a la objetivacion.

Nos preguntamos pues, por la urgencia en la que nos
vemos inmersos los artistas de ajustar nuestros procesos
alosestandares de medicidény, porende, a métodos cerca-
nos a las ciencias. Nos hemos visto envueltos en una lucha
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que pareciera perdida, en la cual nuestro objetivo es legiti-
mar al arte como productor de conocimiento investigativo
paratener un lugar en la mesa universitaria. Lucha que ha
tenido la necesidad de conformar grupos integrados por
artistas de todo el pafs, para hacer una especiedestplicaa
los entes de regulacion del conocimiento con el propésito
de incluir nuestra produccién en los mecanismos de me-
diciény validacion. En el afo 2013 los profesores Javier Gil
y Victor Laignelet presentaron en asocio con la Secretaria
Distrital de Cultura un documento llamado “El arte como
productor de conocimiento”, que busca ampliar el debate
de la produccién de conocimiento para, en Gltimas, ex-
plicar a Colciencias que las artes no se pueden evaluary
medir con los estandares cientificos, argumentando que
la ‘razén' solo es un modo de conocer. Esto, sin decir que
hay una oposicion entre los métodos cientificos y el arte,
sino que cada vez mas nos encontramos con procesos, en
el ambito académico, que son heterogéneos y se nutren
dediversas formas de entendery hacer el mundo; son mu-
cho menos rigidos de lo que las dicotomias modernas nos
plantean: conocimiento/saber, arte/ciencia, pensar/hacer,
etc. Enotras palabras, lainvestigacion actual esta colmada
deinterferencias.

Cracias a estos debates propuestos desde distintas uni-
versidades e instituciones artisticas, Colciencias en el afio
2017 incluyé en la medicién de productos de nuevo cono-
cimiento: ‘Obras de arte, arquitecturay diseno. Y esto, aun-
que, por supuesto, no es la solucién del problema, abre la
puerta para una indagacién mas profunda, que nos inter-
pelacomo artistas, docentes, investigadoresy académicos.
Estemos de acuerdo o no con los procesos de legitimacion

del conocimiento, al ser parte de la comunidad académica
no podemos obviar los parametros que nos rigen.

Aqui, debemos aclarar que de dichas mediciones, eva-
luaciones y reconocimientos dependen muchas cosas,
entre estas los procesos de acreditacion de los programas
de estudio que, aunque no son obligatorios son necesarios
parala permanencia de las artes en el ambito universitario.
Un segundo aspecto, no menos desdefiable, es el econémi-
co: financiacién para los programas, proyectos, eventos,
publicaciones, movilidad, honorarios de docentes, etc. Y
esta faceta es clave, ya que la rentabilidad econémica fue
decisiva para la inclusion de las artes en los sistemas de
medicién del conocimiento. La economia creativa o na-
ranja, con 4,3 billones de délares, se “constituye como la
cuarta economia del mundo (20 % mas que la economia
de Alemania o dosy media veces el gasto militar mundial)”
(Colciencias 2018:163). Este fendmeno, de poco interés para
los artistas, es materia de estudio, ya que con estos supues-
tos se esta reorientando la educacién artistica, dirigida
hoy en el ambito investigativo a implementar, fomentar
y divulgar productos medibles, cuantificables a través de
industrias creativas. No en favor de un conocimiento que
puedaimpactary transformarel mundo, sinoen favordela
economia del espectaculo, incrementando y diversifican-
do el consumo, haciéndolo mas eficiente, rentabley refina-
do. Los productos artisticos en las evaluaciones se valoran
por “ser eslabones fundamentales en el sistema producti-
voyde desarrollo integral del pais” (Colciencias 2018:165).

A nuestro modo de ver, la investigacidn, envuelta en la
tradicion del método y la certidumbre de su objeto de
estudio, por mucho que haya sido llevada al limite de lo
subjetivo y haya sido humanizada por la antropologia,
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la sociologia, la psicologia o la semidtica, constituye un
afuera del arte. Pero precisamente por eso, en virtud de
esa diferencia, es que es posible establecer la relacién
del agenciamiento de la heterogeneidad deseante del
conocimiento.

El revés de lainvestigacion

En aras de un acercamiento critico a la investigacion, que
permita pensarnos una relacién distinta con la investiga-
cidén-creacion, sin negaralainvestigacién como una mane-
raentre otras de producir conocimiento, podriamos revisar
lo que Alejandro Haber en su libro, Al otro lado del vestigio
plantea desde una perspectiva antropolégica, si se quiere,
otra nocién de la investigacion:

El vocablo “investigacion” proviene de la voz latina
investigatio, que se entiende como laacciény efecto
deinvestigar. [...] Investigar es seguir las huellas, lo
que viene a ser lo mismo que seguir la pisada que
las deja, los pies y el cuerpo del que hacen parte,
seguiraaquél que no esta aqui, en el mismo espa-
cio-tiempo, y que nos agencia en su no-estar-aqui.
La investigacion no es tan solo conocer el mundo,
sino ser agenciado por este, por la inmediatez de
las cosas que estan aqui'y las que no-estin, los po-
sitivos y los negativos, las presencias y las ausen-
cias. Investigacion parece decirnos que conocer
es algo que nos acontece en el cuerpo cuando nos
relacionamos con las cosas y con su espectro (Ha-
ber2019: 214).

En este sentido, podriamos pensar la investigacién en dos
aspectos, el primero, nos permite alejarnos de las dicoto-
mias metodoldgicas entre las cienciasy el arte, si intenta-
mos ver cuiles son las huellas que seguimos los artistas,
las cosas que vemosy las que no: intentar ver las ausencias.
Acoger las ausencias también implica cuestionar nuestras
formas de conocer, spor qué vemos o nos interesa esto o
aquello? Los artistas somos atravesados de maneras sen-
sibles por emociones, recuerdos, olores o sensaciones.
Seguimos muchas veces un lejano sonido que ya no esta,
con la ilusién de hacer una imagen del mundo que supla
nuestra necesidad vital de crear, nos movilizamos a ciegas
motivados por cosas que generalmente no soninteligibles
paralarazén.

Segundo, si asumimos que investigar no es solo conocer
elmundo, entonces debemos repensar nuestra concepcion
del conocimiento, tal vez, como una no-separacién de no-
sotros y del mundo que queremos conocer, es decir, dejar
que el mundo nos agencie, abandonando las certezas que
ya hemos construido por lo que creemos afuera de noso-
tros, deshaciendo nuestra expectativa de seguridad como
lo enuncia Law:

La expectativa de que, en general, podemos llegar
a conclusiones mas o menos estables sobre cémo
son las cosas realmente; la creencia de que como
cientificos sociales tenemos percepciones especia-
les que nos permiten ver, mas alld que otros, ciertas
partes de |a realidad social; y las expectativas de
generalidad que estan envueltas en lo que a me-
nudo se llama “universalismo”. Primero que nada
necesitamos deshacer nuestro deseoy expectativa
de seguridad. (Laws.f)
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De igual manera serd necesario preguntarnos ;para qué
necesitamos la investigacion? Haber nos dice:

Necesitamos la promesa de la investigacion para
serinvestigadores. Necesitamos, en consecuencia,
al sintoma, al problema, para ser lo que queremos
ser: investigadores. Pues no es sino cuando esta-
mos frente a una investigacion que somos investi-
gadores. Enunciamos el problema de investigacion
como un problema del mundo real que nos [lama,
que nos necesita, cuando somos nosotros quienes
en realidad lo necesitamos (Haber 2016: 216).

Con esto no queremos decir que debamos desechar hacer
investigacion en nuestro campo, sino mas bien queremos
problematizar nuestra relacién con eso que hacemosy
desde dénde lo hacemos, problematizar nuestro lugar
privilegiado de la ‘investigacién-creacién', preguntarnos
por es el sentido tltimo de la investigacion—creacion. Ha-
ber nos advierte que:

Si no problematizamos nuestra relacién con el
problema, si simplemente omitimos pensarnos
enrelacion con el problemay develar la invitacién
que nos ofrece a constituirse en nuestra coartada,
habremos concedido dejarnos llevar por el lugar
que nos tiene reservado la institucionalidad de la
ciencia, los roles, objetivos, misiones y lenguajes;
habremos renunciado a hacer otra cosa que re-
producir esa institucionalidad, es decir, gozar de
nuestro lugaren ella. (Haber 2016:217).

Es asi como no podemos dar por sentado que la investi-
gacidénesalgo concretoy fijo lleno de buenasintenciones,
debemos realizaranalisis y genealogias que nos permitan
establecer objetivos que vayan mas alla de la adaptabili-
dad de nuestros programas a los sistemas de medicién
para asegurar recursos y nuestro lugar en la universidad.
Debemos preguntarnos el porqué de la investigacion y,
como lo ha planteado Mignolo, cuestionar varios aspectos
que se hacen necesarios para reorientar la ensefanzay la
investigacion:

(a) sQué tipo de conocimiento/comprension (epis-
temologia y hermenéutica) queremos/ necesita-
mos produciry transmitir? ;A quiénes y para qué?
(b) ;Qué métodos/teorias son relevantes para el co-
nocimiento/comprensién que queremos / necesi-
tamos produciry transmitir? (c) ;Con qué fines que-
remos/necesitamos producir y transmitir tal tipo
de conocimiento/comprensidon? (Walsh 2003:16)

Preguntarnos ;para quienes y para qué hacemos arte en
una universidad publica del suroccidente colombiano?,
pareciera que en principio no tendria que ver mucho con
nuestros intereses de orden artistico; sin embargo, consi-
deramos que estas preguntas son necesarias si queremos
plantear una educacién artistica que no sea simplemente
una adaptacion a nuevas demandas institucionales, que
nos condenen a realizar retratos por encargo y “jugar se-
guro, con dinero a la vista” como el pintor de Saramago.
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El artista como brujo

En un texto violentamente poético, Lawrence des-
cribe lo que hace la poesia: los hombres incesan-
temente se fabrican un paraguas que los resguar-
da, en cuya parte inferior trazan un firmamentoy
escriben sus convenciones, sus opiniones, pero el
poeta, el artista, practica un corte en el paraguas,
rasga el propio firmamento, para darentradaa un
poco de caos libre y ventoso y para enmarcar en
una luz repentina una visién que surge a través de
la rasgadura, primavera de Wordsworth o man-
zana de Cézanne, silueta de Macbeth o de Acab.
Entonces aparece la multitud de imitadores que
restaura el paraguas con un pafio que vagamente
se parece a la vision, y la multitud de glosadores
que remiendan la hendidura con opiniones: comu-
nicacion. Siempre haran falta otros artistas para
hacerotras rasgaduras, llevara cabo las destruccio-
nes necesarias, quizas cada vez mayores, y volver a
darasfasusantecesores laincomunicable novedad
que ya no se sabia (Deleuze y Guattari1997: 204).

Plantearemos el enfoque antropolégico con relacién al
arte, con una metafora extraida de El conocimientosilencioso,
de Carlos Castaneda (2009): las categorias de ‘tonal'y ‘na-
gual'. La relacién entre estas dos categorias se encuentra
inmersa en el conjunto de preceptos misticos sobre los re-
latos de poder de los brujos del antiguo México, que com-
ponen la obra de Castaneda. Creemos que esta metafora
nos introduce de plano en el problema del conocimientoy

nos permite elaborar un esquema de las categorias enun-
ciadas a lo largo de este texto.

Don Juan le dice a Castaneda que la manera como el
brujo introduce a su aprendiz en el conocimiento es ha-
ciéndole consciente de la existencia del tonal y el nagual,
opuestos pero no como las dos caras de una misma mo-
neda, porque el tonal y el nagual no son equivalentes, asi
como para Paul Klee (2008) el ordeny el caos no son equi-
valentes. Para Castaneda:

El tonal es todo eso para lo cual tenemos palabras
[...]es todo cuanto conocemos[...] Y eso no solo nos
incluye a nosotros, como personas, sino todo lo que
hay en nuestro mundo [...] puede decirse que el to-
nal estodo cuantosaltaalavista[..] Elnagualesla
parte de nosotros para la cual no hay descripcién:
ni palabras ni nombres ni sensaciones ni conoci-
miento (Castaneda 2009: 206-207).

En nuestro esquema, en el tonal estdn la ciencia, el arte, la
filosofia, todo lo ordenado enlaviday conocido en el mun-
do, mientras el nagual es lo abstracto, el caos, lo inefable;
entre ellos hay un limite, una membrana o una frontera
sobre la que se teje el conocimiento. Limite ontolégico en
el que se abisma la certidumbre de la razén y lo conocido
se espanta ante el abrumador afuera. ParadonJuanes la
frontera donde los brujos se debaten y forjan su conoci-
miento; para nosotros el plano que el artista horada, el
firmamento ontolégico que rasga para hacer laimagen.
El artista al igual que el brujo, establece su relacién vital
con el mundo irracional de lo abstracto o del espiritu, de
ahisu fuerza creadora; es un agenciamiento directo con el
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caos donde no hay lugar para el pensamiento cartesiano,
metddico y racional de la investigacion. Antes que un in-
vestigador el artista es un buceador, un hurgador intuitivo
de lo desconocido, y la naturaleza epistemologica de ese
conocimiento no es otra cosa que la sensacion. Deleuze
(1998) elabora precisamente una “Légica de la sensacion”
a partir del estudio de la obra de Francis Bacon; se trata
de un estudio eminentemente filoséfico, metédico y apa-
sionado que da cuenta de la relaciéon que el pintor esta-
blece con su obra, una suerte de forcejeo o combate a la
manera de la lucha libre en la que el pintor se entrelaza
en una contienda con el caos. El estudio es orientado por
las obras abordadas en secuencia cronolégica para dejar
ver los periodos diagramaticos en las diferentes épocas de
la pintura baconiana, y por la serie de tres entrevistas que
David Sylvester le hace al pintor en su estudio en Londres.

Todo esfuerzo de composicion de la imagen artistica
enfrenta el limite cadtico sin importar de qué tipo de ex-
presion se trate, y lo resuelve con la fuerza de los afectos
y perceptos que le son propios y de los que es capaz para
hacer visible lo invisible, audible lo inaudible. El pensa-
miento, como ya lo hemos dicho, también se aboca a esa
frontera abrumadora, y Deleuze, en uno de los tantos li-
mites a los que se ve arrojado por la pintura de Bacon, no
duda en afirmar que:

De todas las artes, la pintura es, sin duda, la tinica
que integra necesariamente, ‘histéricamente’, su
propia catastrofe, y se constituye desde entonces
como una fuga anticipada. En las otras artes la ca-
tastrofe no estd mas que asociada. Pero el pintor,
él, pasa por la catastrofe, abraza el caos e intenta
salir (Deleuze 1998:61).

La creatividad, la produccién de nuevo conocimiento—para
ponerlo en términos de la investigacidn cientifica—, esta
en enfrentar ese limite donde la materia agencia nuevas
combinaciones, el pensamiento nuevas conexionesy el
cuerpo nuevas transformaciones. El trabajo en ese borde
es una actividad en la que solo se puede devenir extrafio,
comodiria Ernesto Hernandez B.: descender a los infiernos
y regresar con los 0jos rojos. Es en ese sentido que decimos
que laalteridad es el limite que no se puede reducir a “po-
nerse los en los zapatos del otro”, como si se tratara de un
piadoso desplazamiento moral, sencillamente porque en
ese limite devenimos otro. En otras palabras, |a alteridad
es el acontecimiento del limite ontolédgico que se produ-
ce cuando franqueamos la frontera entre lo racional y lo
irracional, el ordeny el caos, el tonal y el nagual o cuando
bajamos al infierno. “Yo es otro”, dijo Rimbaud. Todo lo
demas, incluso y principalmente bajo la conviccién de la
buenavoluntady la buena fe, son practicas reduccionistas
de alterizacién de lo otro.

Es preciso enfatizar que no se trata de negary rechazar
de plano la investigacion por ser extrana a la naturaleza
del arte. Si, por un lado, impera la obligacién de sacudir-
se la violencia epistemoldgica que neutraliza el arte en el
contexto universitario y mantiene firme la muralla que
separael lado seguro de nuestra ontologia moderna frente
alo desconocido, al abismo; por otro lado, pensamos que
la investigacion ofrece aristas y vértices que posibilitan
nuevas conexiones, maneras distintas y productivas de
relacionamiento.

Nuestra perspectiva respecto de la investigacion privi-
legia los agenciamientos conceptuales y funcionales, que
interceptan desde el arte las otras formas de conocimiento.
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No solo es posible, sino incluso, urgente conectar los pro-
cesos de formacion, produccidn y circulacién artistica con
actividades del pensamiento capaces de enunciar postu-
lados tedricos sobre la emergencia de nuevas imagenes,
la concepcién de nuevos marcos teéricos para pensar la
actualidad y los relacionamientos del arte, y el ejercicio
de una critica del arte en términos de las condiciones en
las que se produce, es decir una critica de las tecnologias
dominantes en educacion, divulgaciény mercado del arte.

El agenciamiento funcional lo percibimos ligado a la
organizacién de las luchas politicas y sociales, un terreno
supremamente productivo y fecundo en el que la realiza-
cién de laimagen convoca el trabajo colectivo en diversos
sentidos y propésitos. El agenciamiento del arte y la an-
tropologia permite activar procesos de memoria colectiva,
memoria histéricay producciones locales de expresidn es-
tética que contribuyen a reparar el tejido social en contex-
tos de conflictoy violencia como el nuestro.
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Sindromede la USB

Memoria, politica e ilustracion'

Julidn Velasquez Osorio?

La expansion de los Estados europeos en el sigloxurincluyé a los mejores
dibujantes para documentar los mundos desconocidos en la imaginacion
europea. Las expediciones organizadas por las academias reales y las cientificas
del sigloxam, contaron con expedicionarios dibujantes e ilustradores entre
Sus vidjeros.

En el mismossiglo la produccion de material diddctico usé ilustradores para
convertira laimagen en la puerta de entrada al texto. La organizacion
internacional de las policias estatales, del sigloxtx; implicé crear a los
departamentos de dibujo y documentacion visual.

A comienzo del sigloXtx; los ilustradores se contrataron para ser los oradores
de la vetérica publicitaria impresa y dibujada que ofrecié mercancia e
instrucciones visuales.

Zenaida Osorio

La memoria deviene en relato de sujecion. Una consecuencia que acu-
fiamos inevitablemente en cierto tipo de carne viva. Esto es, lo humano,
lo habitante, lo ciudadano. De alli, a los espacios, a los territorios y a los
objetos. Criticamente, constituye un senalamiento a los limites de la indi-
vidualidad como logro de la modernidad: el individuo como carcel de su
propia definicion. Romanticamente, quiza sea una estrategia del apego a
no perder la cordura.

En los gabinetes de la memoria, la vida se traba como deseo, narrandose
feliz, miserable o irreconciliable entre lo cotidiano, la posibilidad, el re-
cuerdo, laidentidad, la transgresion. Ante los supuestos que constituyen
la memoria como categoria de la historia, asistimos a un escenario de
territorilizaciény tensién entre loimpuesto y loauto impuesto, lo piblico,
lo privado y todas las zonas grises de las que podemos dar cuenta. Estas

1 Apuntes ampliados sobre el texto: Ven lo que digo, 2016.

2 llustrador. Docente. Disefiador grafico Especialista / Magister en Estudios Culturales.
Director Linea Imagen, Escuela de Disefio, Fotografia y Realizacién Audiovisual, UTA-
DEO. Bogota.
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ltimas develan el habitual uso de categorias opuestas: el
‘control'/autocontrol' por ejemplo, como estrategias re-
currentes en la pugna por la transgresion: un reparto de
tecnologias de individualizacién, donde

no se trataya de someter el cuerpo a determinados
habitosinducidos por la racionalidad de institucio-
nes como la fabrica, el hospital, el cuartel [..] sino
como lainscripcién del cuerpo en un “mundo”, vale
la pena decir, un sistema estético de representacio-
nes [...] unatecnologia de gobierno cuyo objetivo es
movilizar afectos, sentimientos, atencién, deseosy
memoria. (Castro-Gémez2009:197).

Podemos rastrear este sintoma en enunciados provenien-
tes de sectores del disefio, las artes académicas, la critica
literaria, que sefialan a las practicas graficasilustradas, sus
circuitos y sistemas de representacion como parte consti-
tutiva de complejos escenarios simbélicos donde el disfraz
delosubjetivo, decae en afiliacién identitaria. Asisten aca:
el estereotipo, la repeticién, el racismo y la alineacién co-
rrosiva que sesga la miraday las formas de ser.

La subjetividad, entonces, deviene en deseo, en suscrip-
ciones posibles pero limitadas, en productos recortables:
“Tanto la explotaciéon como la acumulacién del capital son
simplemente imposibles sin la transformacion de la multi-
plicidad lingiiistica en modelo mayoritario (monolingiiismo), sin
laimposicion de un régimen de expresion monolingie, sin
la constitucion de un poder semiético del capital” (Lazzara-
t02006: 89, énfasis mio). Lo emblematico que describea la
identidad resulta a la vez diferencial y a la vez integrador.
La pugna no es por disciplinar el cuerpo, sino por habitar
la memoria, ser parte de la historia, incrustarse en la co-

tidianidad: “La memoria, la atencién y las relaciones por
las cuales se actualizan se convierten en fuerzas sociales
y econdmicas que hace falta capturar para controlary ex-
plotarel agenciamiento de la diferenciay de la repeticién”
(Lazzarato 2006: 92).

El sindromedelaUSB

;Comosearticulaentonces lailustracién al escenariode la
interpretacion de la memoria? ;Cémo vincula su caracter
derespaldo en rastreos documentales mientras represen-
ta objetos, sistemas, territorios, personasy practicas?

Un conjunto de metaforas permitiria cartografiar su for-
ma de contenedor ambiguo pero historiable: su hospita-
lidad con las palabras, su determinante conectividad y su
potencial de sindrome.

Sindrome hace referencia a un cuadro detectabley varia-
ble de caracteristicas que pueden deveniro no en enferme-
dad. Es una posibilidad diagnosticada, que no definealgo
determinante. Es también un conjunto de fenémenos que
concurren unos con otros y que caracterizan unasituacion.

Por su parte USB es la sigla para Universal Serial Bus. Un
reconocido dispositivo de almacenamiento, transito de da-
tosy memoria: versatil, requerido, de tecnologia recurren-
tey econdmica. Visto asi, el ‘sindrome de la USB, resultaria
un diagndstico/herramienta para conectar y/o describir
cierta manera de pugnar, transitar,almacenar, acumulary
destacarinformacion, referencias, datos y relatos de forma
mas o menos clasificable. También, una estructura de or-
denamientosimultaneay en apariencia confusa, donde la
yuxtaposicién es el sintoma predominante. Este sindrome
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propioy rastreable en las imagenes ilustradas, resulta un
cuadro de tres manifestaciones:

- El furor por el archivo: definicién tomada de los tra-
bajos de Suely Rolnik?, sobre las practicas que tejen
la acumulacién de rastros e informacion.

- Injerencia de la visualidad: estudios sobre la cons-
truccion de la mirada Occidental.

- Novedad, realismo especulativo y agenciamiento
de las cosas: los agentes humanos y no humanos,
actantes, referencia y didlogos con Bruno Latoury
Walter Benjamin.

El furor por el archivo
El furor por el archivo se convierte en

una verdadera compulsidn por archivar [..] que
se extiende desde las investigaciones académicas
hasta las exposiciones basadas parcial o integra-
mente enarchivos, pasando por frenéticas disputas
entre coleccionadores privadosy museos por la ad-
quisicion de los mismos. Sin lugara dudas, esto no
es pura casualidad (Rolnik 2009: 116-117).

3Suely Rolnik, nacida el 16 dejunio de1948 en Brasil, es psicoterapeuta
y critica del arte brasilefo. Su investigacion se centra en la politica de
la subjetivacion, a partir de una perspectiva transdisciplinaria, privile-
giando desde la década de 1990 el arte contemporaneo en su interfaz
con la politicay la clinica.

Estaidea del almacenamiento de datos no es solo institu-
cional. Elabarcamientoy acumulacion de informaciény su
uso a plazos para documentar el gusto y rastrear o admi-
tir referencias es también un rasgo cotidiano de personas
particulares e ilustradores contemporaneos. La desmate-
rializacién del archivo hace que podamos contener Babel
en menos de cinco gigas de memoria USB. Estos efectos re-
sultan evidenciables en cualquier ilustracién: su manifes-
tacion grafica hace puente entre datos transversales que
asisten a sumaterializacion. Cargas historiables en repre-
sentacién e idearios de cuerpo, de naturaleza, de poder*
Rolnik se pregunta:

;Qué provoca el surgimiento del furor de archivo
en el contexto actual? ;Qué politicas de deseo im-
pulsan las diferentes iniciativas de inventarioy sus
modos de presentacion? Urge preguntarse acerca
de las politicas de inventario, ya que son muchos
los modos de abordar las practicas artisticas que
se pretende inventariar, no s6lo desde el punto de
vista técnico, sino también y fundamentalmente
desde el punto de vista de su propia carga poética.
[..]lacapacidad del dispositivo propuesto de crear
las condiciones para que tales practicas puedan
activar experiencias sensibles en el presente, ne-
cesariamente distintas de las que se vivieron origi-
nariamente, pero con el mismo tenor de densidad
critica (Rolnik 2009: 116-117).

4 Serecomienda rastrear el “Kaishi Hen”, Kioto, 1772. Los archivos gra-
ficos de Lombroso y Bertillon y las ilustraciones de las publicaciones
del Dr Netter. Todos disponibles en |a red.

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte e Alteridad

28



Injerencia de lavisualidad: estudios sobre la
construccion de la mirada en occidente

Martin Jay, rastrea en Los ojos abatidos: la denigracion de la
vision en el pensamiento francés del sigloxx; el privilegio de
la mirada en Occidente. Estudia los transitos de la vision
como metafora del conocimiento legitimo, cientifico,
confiable: la asimilacién de lo veridico como herencia
de lovisible.

Hoy entenderiamos esa visién como un territorio carto-
grafiado, educadoy aprendido:

El “régimen escopico” tiene que ver con aquellas
cosas que nos acostumbramos a ver, y que repre-
sentan la realidad que socialmente hemos cons-
truido. La ciberestética es un reflejo de eso. Ahora
aceptamos y tenemos como ciertamente posibles
una cantidad de imagenes que son reflejo de nues-
tra“verdad” perceptiva contemporanea. SegiinJay,
y desde este punto de vista, se considera verosimil
alacoincidenciaentreloqueseveyloquelaépoca
considera normal que se vea y seran consideradas
impropias aquellas imagenes que se escapen a la
normalidad, a la opiniény al gusto de la época.”

Para ampliar esta nocién de representacion visual® asi-
milada, educada e implicita en ciertos territorios de la

5 Régimen escépico. Disponible en: http://ciberestetica.blogspot.
com/2011/02/regimen-escopico.html (Acceso 23/08/2012).

6 Se recomienda el libro The negro a beast or In the image of God E.U
1900,y lasilustraciones de las publicaciones del Dr Vander. Casos todos
disponibles en la red. También se recomiendan los trabajos investi-
gativos de Martin Jay, Angel Diaz de Rada, Mieke Bal, José Luis Brea

ilustracién, tendremos que reconocer el accionar de las
representaciones como un factor que admite la injerencia
de agentes humanosy no-humanos:

Silasdisciplinas ‘moldean' habitos principalmente
en la memoria corporal, en las sociedades de con-
trol ‘modulan' la memoria espiritual. En estos tér-
minos, el concepto de ‘noopolitica’ (de noos, o noiis
que designa en Aristoteles la parte mas alta del
alma, el intelecto, y, por otro lado, también refiere
al nombre de un proveedor de acceso a Internet),
denominacién adoptada por el italiano Mauricio
Lazzarato’, serd el mas adecuado para dar cuen-
ta del conjunto de las nuevas técnicas de control.
Existirfa, asf,un moldeamiento de los cuerpos, ase-
gurado en los espacios de ‘disciplinamiento’ (pri-
siones, escuela, fabrica); por otra parte, la gestion
delavida organizada porlas medidas ‘biopoliticas'
(politicas estatales en salud, vivienda, seguros pre-
visionales, etc.); y, finalmente, la modulacién de la
memoria regulada por la ‘noopolitica (a partir de
las redes tecnoldgicas audiovisuales, el marketing
y constitucion de la opinién pablica) (Pincheira To-
rres—2010: 2-3).

Susan Buck Morss, W.).t Mitchell, Nicholas Mirzoeff, Zenaida Osorio,
Jose Rosero y Juan Martinez Moro.

7 Mauricio Lazzarato es un sociélogo y filésofo italiano indepen-
diente, que reside en Paris. Su investigacion se centra en el trabajo
inmaterial, la fragmentacion del trabajo asalariado, la ontologia del
trabajo y el capitalismo cognitivo. También esta interesado en los
conceptos de biopolitica y bioeconomia. Investigador en el Matisse/
CNRS (Universidad de Paris I), es miembro del Colegio internacional
de filosofia de Paris.
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Novedad, realismo especulativo y agenciamien-
todelascosas

El vacio asalta a lo duradero. Dice un periddico espafiol
sobre las dindmicas de difusién contemporanea:

La posverdad hace referencia a esas situaciones en
que los hechos objetivos pesan menos en el pibli-
co que las reacciones emocionales o las creencias
personales. Los Iimites de |la posverdad son difusos:
hace frontera con territorios como la mentira, la
conspiracién o la manipulacion. [..] Videntes de
todo tipo siguen manteniendo sus espacios en las
grandes cadenas de televisién en pleno siglo vein-
tiuno. [..] Reza Negarestani® define otra hipotética
—0 no tanto—zona fronteriza, la hipersticién, una
ficcion que se hace real asimismay de estamanera
terminainsertindose en la realidad.’

El tambaleante patrénde lo veridico, el deslumbramiento
consumista de lo novedoso,y el marcado interés por reco-
nocer lalabor de los agentes no humanos en la vicisitudes
cotidianas, parece otorgar a la ilustracién (sin necesidad
de su reconocimiento como artefacto filoséfico) un rol de

8 Reza Negarestani, nacido en 1977, es un filésofo y escritor irani,
conocido por ser pionero en el género de ‘teoria-ficcion' con su libro
Cyclonopedia, publicado en 2008. Fue incluido en Artforum como uno
de los mejores libros de 2009.Negarestani actualmente dirige el pro-
grama de filosofia critica en The New Center for Research & Practice.

9 ‘Ciclonopedia’, de Reza Negarestani: un manual alucinado para
entender el mundo de la posverdad. Disponible en: https://valencia-
plaza.com/ciclonopedia-de-reza-negarestani-un-manual-alucina-
do-para-entender-el-mundo-de-la-posverdad. (Acceso 21 10/ 2019.)

actante: “lo que sea que actia o mueve a la accion, siendo
definida la accién como una lista de ejecuciones a través
deensayos” (Akrichy Latour1992:259). Lo anteriores, enel
caso de laimagen ilustrada, un sinnimero de interaccio-
nes mas complejas que la de mera chamberlain de un texto.

Antes, la accién se entendia como una propiedad
inherente a un cimulo de intenciones humanas;
el sujeto tenia la potencialidad de ejercer ciertas
actividades que generaban un cambio o transfor-
maciénen larealidad. Porsu parte, los objetos eran
excluidos: lo no-humano notenia la posibilidad de
cumplir un rol activo por la definicion misma de
los actores y agencias (Latour en Gonzdlez 2012)."°

Esta tercera manifestacion del sindrome de la USB es,
sin duda, la mas compleja, quiza por ser la mas activa en
reconfigurar e integrar, en su cartografia, categorias disi-
miles y polémicas. Hoy, por ejemplo, el incomprensible
patron de lo contracultural no puede sersimplemente de-
finido como algo nuevo o promotor del quiebre sobre lo
hegemonico: también transpira pesos, d6lares y novedad.
Ya desde los 70 del sigloxx:

voces prudentes sefialan que el underground, es
un término usado abusivamente. En América, di-
cen, los Gnicos verdaderamente underground son
los Panteras negras que se juegan el pellejo en
cuantosalenalaluzdelsol. Lo demasesjuego. Un

10 Revisar Le Livre Sans Titre, Paris 1844; lasilustraciones Ernst Haeckel,
la evolucidn de las representaciones ilustradas de los virus desde el
sigloxwmmal XXIy el Codex Seraphinianus.
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periddico que se puede comprar en los quioscos
solo puede autotitularse underground por snobismo”
(OPS1972:7).

Joseph Heath y Andrew Potter, criticos contundentes de
las incoherencias underground sefialan:

La contracultura considera la diversién como un
acto transgresor por excelencia, el hedonismo se
transforma en una doctrina revolucionaria. ;Re-
sulta extrafo entonces que este tipo de rebeldia
contracultural haya servido para consolidar el ca-
pitalismo consumista? Si es asi, es hora de dar un
paso hacia larealidad: divertirse no es transgresor,
ni socava el sistema (Heath y Potter 2005: 19-20).

El sindrome de laUSB se expresa bajo la forma de excesiva
confianza en la tecnologia como protesis/extension de la
memoria humana: “Furor por el archivo”. Por oposicion, se
define una marcada desconfianza frente a otras formas
de almacenamiento de informacion que sean “biolégicas”
y que resultarian quiza ligeras e inseguras. En el cuadro de
este sindrome ambos sintomas (confianza-desconfianza)
cohabitan. Porejemplo, gran partede losy lasilustradoras
ven con ligereza el trabajo editorial. Proclaman continua-
mente cOMo nuevos asuntos que son novedad y que en el
presente, anunciados como nuevos, solo son el reflejo de

profundo desconocimiento o inocencia.

Lo nuevo/lo novedoso

;Hayalgorealmente nuevo enilustracién? ;No se encuen-
tra sobrevalorada nuestra tediosa obsesién por lo nuevo?
¢Noes‘lonovedoso'un disfrazde‘lo nuevo'y una formade
prolongacién de suapariencia? Quiza la novedad (lo nove-
doso) es una estrategia para perpetuar modelos, modas,
identidades, sujetosy tendencias. Quiza ‘lo nuevo'aparece
de otras maneras, nunca explicito y permanece invisible y
silenciado. Para su conocimiento y circulacién, debe ser
convertido en asunto novedoso.

Esta experiencia facilmente puede rastrearse en la géne-
sis de la ilustraciéon como apéndice del universo editorial.
Hoy entendemos esta génesis como una etapa de confi-
guracion del lenguaje ilustrado, no como su definicién
absoluta: su historia resulta algo mas complejay diversa
que esa permanente evocacion.

Esimportante reconocer,en pro deampliarel campo, re-
novar lasdiscusionesy la perspectiva creativa, que el recelo
por espacios ya consolidados (y quiza debilitados uobliga-
dos a transformarse) es una expresion de hegemonia que
debe repensarse. En la apreciacion de Diana Castellanos
sobre el trabajo de muchos jévenes ilustradores se ejem-
plifica tal tension:

Durante los Gltimos afos he visto exposiciones
con imagenes poco novedosas y contundentes,
de jévenes que se dicen ilustradores. ;Han ellos
publicado alguna vez o se han enfrentado a un
proyecto editorial real? Pocos. Supongo que la
mayoria, desde ese profundo deseo de querer ser,
[lamailustracién a las soluciones bidimensionales
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que hacen. Aunque el medio no les haya dado al-
ternativas para madurar sus imagenes y alcanzar
la experiencia necesaria para ser ilustradory para
ser docente de una asignatura en ilustracion (Cas-
tellanos 2010: XVII).

Consecuentemente, podriamos sugerir que algo ha cam-
biado. El entorno editorial debi6 ceder su potestad legi-
timadora ante una ilustraciéon que desbordé no solo el
esquema, sino las necesidades sociales de pronunciarse
y representarse a través de imagenes graficas. Lo nuevo
radicaria exactamente en la emergencia de otras formas
de edicién, que podemos senalar como unasincronia entre
autoedicion, exhibiciény circulacién, a través de redes dis-
tintasaloslibros o lasagencias de publicidad. Esto implica
una trasformacién de las practicas, los tiempos vinculados
alailustracién; lo que Castellanos podria estar sefalando
como inexperiencia. Pero lainexperiencia en ‘lo nuevo' de-
beriaser generalizada e incluye tanto a vanguardias como
aconsagradosy consagradas.
;Quéespropioenilustracién? ;Qué es posible, particular,
e incluso—para quien lo desee— privatizable y comercializa-
ble? Baudrillard (2004: 155) describi6 el modelo y la serie
como dos instancias del desarrollo de objetos donde el
primero encarna un cambio radical en concepto y uso de
artefactos y el segundo, la derivacién serial del modelo
hasta que sea superado o sucedido por otro modelo. Este
ejemplo industrializado puede servirnos para introducir
dos categorias constantes en las demandas sociales del
progresoy el desarrollo, particularmente en la caracteriza-
ciénde lo creativo: ‘lo nuevo'y ‘lo novedoso', dos sesgos con

los que nuestros supuestos sobre memoria continuamente
negocian su pervivenciay su rearticulacion.

Por supuesto, lo nuevo existe; cuando aparece es ras-
treable. Pero no lo hace con la frecuencia que sefiala el
mercado. Tampoco es muy visible y, menos adn, es el re-
sultado de un sujeto genio(a). En esto ltimo radicaria la
diferencia con lo novedoso: lo nuevo sefiala un viraje pro-
fundo, trasformaciones que implican una mirada vacilante
frente a contextos habituales. Lo novedoso, por su parte,
seria una revision constante de lo que conocimos algin
dia como nuevo.

Lo novedoso pasa por la experiencia individual (no sub-
jetiva). Es el asombro frente alo desconocido o dominante,
y que por ser desconocido o dominante (quiza extranjero
oimportado)", se asume, se confunde con lo nuevo. En la
novedad es categérico el consumo, la exhibicidn, la au-
to-reiteracion a través de nostalgias inmediatistas deno-
minadas pop o vintage. La conexion con el pasado es com-
petitivay comparativa, cargada de sobrevaloracion por lo
presente o por las ruinas gloriosas del ayer. Entrarian en
esta categoria un paisaje grande de lo académico, hasta
un vasto tramo de la ilustracion comercial y sectores con-
traculturales irénicamente derivados en TM,"?y adscritos
aunaestrategia simbélica que prescribe: “desobedeciendo
obedientemente, se paga la inclusién en el mercado”.

Arno Gimber podria interpretar, para otro campo, esa
extraneza que implica lo auténticamente nuevo cuando
emerge y se distancia de lo novedoso precedente. Esto,

11 Suscribirse a una modainternacional,importarla o colocarlaen un
territorio exhibiéndola como algo “nuevo”y proclamarse o ser procla-
mado como precursor(a).

12 Marca registrada.
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cuando expone el aporte de Karl Rosenkranz (2015) en La
estética de lo feo, (donde el autor también propone “lo inte-
resante” como una categoria de “lo feo”):

De Victor Hugo conocemos la famosa cita del pre-
facio a su obra teatral Cromwell “Lo bello no tiene
mas [formas] que una, lo feo tiene mil”y es, como
diria el propio Rosenkranz, porque lo feo nunca
es completo, acabado, sino que es un detalle del
todo no armonizable y presenta sin cesar aspec-
tos nuevos, pero incompletos. Hugo llega de esta
forma a acercarse a lo grotesco en la literaturay
el arte, Rosenkranz, sin embargo, se obstina en la
caricaturay lo ridiculo en general. Sea como fuere,
el mérito de Rosenkranz reside en el hecho de que
habiendo siempre existido lo feo en el arte, ahora
se convierte en un principio de reflexién que nadie
puedeyaignorar (Gimber 2015:244).

Lo nuevoenilustracion noson las desgastadas nuevas tec-
nologias. Lo nuevo se relaciona con ellas, pero sobre todo
se vincula con la manifiesta restructuracion de lo social
respecto a lo narrable, sus tiempos y sus formas de edi-
tar. La ilustracion se trasformo no por la adecuaciéon de la
tecnologia, sino porque todo aquello que puede contarse
como imagen también muté.

Esta pequenadisputa que protagoniza lailustracion per-
mite verla como parte de un desplazamiento masvigoroso
y polémico. Tal como ocurrié en un momento con el habla,

la escritura y el giro linglistico," asistiriamos hoy (segin
algunos observadores) a un giro pict6rico' que acusaria la
emergencia de un campo visual, donde las herramientas
de la historia del arte y |a estética no bastarian para com-
prender unas imagenes que, en tanto subalternas de la
palabra, se independizarian de sus tradicionales formas
de interpretacidn y lectura constituyendo regimenes de
visualidad, es decir, dispositivos para ver, ser visto y hacer
ver. Al respecto, senala W.]. T. Mitchell:

No he pretendido manifestar que la era moderna
se muestre solay carente de precedentes en suob-
sesion con la vision y |a representacion visual. Mi
pretension era poner de manifiesto la percepcion
de un“giro hacia lo visual” o hacia laimagen como
lugar comiin, como algo que es afirmado de modo
casual eirreflexivo a propésito de nuestro tiempoy
que essaludarlosin ningiin cuestionamiento tanto
paraaquellos que les place laidea como paraaque-
llos que la odian. Pero el giro visual no deja de ser

13 El‘giro lingiistico' es la revolucion lingiistica del sigloxx que pro-
clama que el significado no es algo expresado por el lenguaje, sino
producido en el ejercicio del lenguaje.

14 El giro pictérico podria sintetizarse como una revaloracién de
las imagenes no como reflejo de las palabras, sino, y bajo la misma
forma-principio del giro lingiiistico, como el resultado de la accién
constitutiva de significacién en el ejercicio mismo de ser imagenes.
Esto es, el reconocimiento de que palabras e imagenes pertenecen a
ordenes diferentes de conocimiento. “Una manera de lidiar con este
problema seriaabandonarlaidea de un metalenguaje o discurso que
pudiera controlar nuestra forma de entender lasimagenes, para explo-
rar la forma en que lasimagenes tratan de representarse a si mismas”
(Mitchell 2009: 30).
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un tropo, una figura del habla que hasido repetida
hasta la saciedad desde la antigiiedad (2003: 31).

El aumento de personas definiéndose como autoresy au-
toras en el dmbito de la ilustracién puede tener miltiples
lecturas. Responde en parte a un reclamo por habitar un
tiempo-espacio donde las personas comunes se narran a
través de graficas representacionales. Tal como fue la bis-
quedadeinsercion en espacios codificados para hablar, es-
cribiry serescuchado, ahora la pesquisa es por lugares para
ver, hacer very ser visto. No se trata de que las imagenes
pertenezcan a un lenguaje mastrasparente que el hablao
la escritura. No. Tiene que ver mas con la creciente y mar-
cada presencia de lasimagenes graficasy el habitual cues-
tionamiento a su circulacion; esto es, graficas acusadas de
la homogenizacion de los cuerpos, de la colonizacion de
lamirada, de la normalizacion del gusto, del totalitarismo
representativo y la violencia simbélica. La ampliacién de
tecnologias devisualizaciény visualidad supera con creces
la tecnologia doméstica del software casero siendo este
solo un rasgo minimo de lo que ha ocurrido con las repre-
sentacionesy las miradas a través de imagenes graficas.

Es pronunciado el deseo de aprender técnicas analogas
sobre bases de la pintura tradicional, construirensambles,
maquetas, apropiarse de espacios, visualizar volimenes
imposibles a escala real o, como lo imaginaron los car-
tografos y los astrdnomos, extender el alcance visible de
lo biolégico:

uno de los rasgos mas chocantes de la cultura vi-
sual es el aumento de la tendencia a visualizar las
cosas que no son visualizables en si mismas. Este

movimiento intelectual cuenta con la inestimable
ayuda del desarrollo de la capacidad tecnolégica,
que hace visibles cosas que nuestros ojos no po-
drfan ver sin su ayuda: desde el descubrimiento
accidental de los rayos x, en 1895, por parte de
Roentgen, hasta las “imagenes” telescopicas de las
distantes galaxias, que debemos a Hubble y que
son trasposiciones de frecuencias que nuestros
ojos no pueden detectar (Mirzoeff 2003: 22).

En regimenes de visualidad aceptados como cientificos,
médicos y tecnoldgicos existen maquinas que producen
imagenes con funcion ilustrativa: imagenes diagnésticas,
mecanicas, astrondmicas, de sintesis y administracién de
datos; cédigos QR, realidad aumentada, y modelos reacti-
vision.” Esto podria ampliar la categoria de lo ilustrable y
la relacién histérica entre imagenes, datos y palabras. Los
diagnésticos, los cédigos de programacion, los reconoci-
mientos tecno-épticos, constituidos a partir de codigos
alfanuméricos, serian un nuevo material para el estudio
deilustracion que senalariala relacion entre graficas, pala-
bras, sistemas de edicidn, contenido piblicoy clasificado.
La programacién podria asi ser leida como otra forma de
literatura, una codificacién en cifras y letras que cuando

15 Un codigo QR (quick response bar code) es un sistema para almace-
nar volumen de informacion en una matriz de puntos o un cédigo de
barras bidimensional. Reactivision es un cédigo abierto donde una
computadora de plataforma (mesa) genera un marco de vision para
el rapido seguimiento de marcadores (fiduciales) que pueden estar
unidos sobre objetos fisicos al seguimiento de los dedos multi-touch.
Fue disefiado, principalmente, como un conjunto de herramientas
para el rapido desarrollo de interfaces de usuario basados en tablas
tangibles (tui) y superficies interactivas multi-touch. Ver: http://vimeo.
€OmM/20559064.
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equivalen o se transforman en imagen grafica, sefalan
el principio fundamental de la ilustracion. Esto no va en
detrimento de la tradicidn, ni busca erradicar la version
ilustrada del libro o del impreso. No. Persigue ampliary
reconocer como posibles, terrenos donde la definicién de
ilustracion apliquey potencialice su campo.

Manuel Castells (1997) resume este pronunciamiento en
torno a la electrénica digital, la informacién, el espacio de
flujos y el tiempo atemporal, en un supuesto cambio de
época definido como Revolucién tecnoldgica. Si bien la
dictaduradigital ha desplazado emporios analogos e inau-
gurado sofisticadas formas de articulacién entre produc-
tores especializados, independientes, radicales, circuitos
y publicos; nada (hasta ahora) es reducible a una expe-
riencia digital o virtual unificada. ;Seria posible encontrar
rasgos de lenguaje ilustrado en expresiones hecha por ma-
quinas o por no humanos? Creemos con humildad que si.
Aunque la actualizacién de la ilustracién no se reduce a
lo tecnoldgico, el cuerpo visibilizado y atravesado por la
tecnologia transforma continuamente sus representacio-
nes. La codificacion cifrada de los colores y formas, la des-
membracién atdmicadela carney las representaciones de
particulas celularesy microscépicas como la actualizacion
del cuerpo humano tal vez forman parte de un campo mas
extenso de representaciones que incluso contemplen el
trabajo de las maquinas.

Toda esta movilidad, hibridacién y memoria actualizan
el campo de lailustracion y lo modelan. La ilustracién ha
mutado a una especie de monstruo, fragmentado, desea-
do, atrapado, expulsado, venerado, vendido, recogido, con-
tinuamente reinterpretado. Lo monstruoso siempre esta

huyendo o escondiéndose. Es tarea de lasy losilustradores
suponer su capturay ponerlo en exhibicion.

Entonces ;qué seria la ilustracién hoy? Sin ser senten-
ciosos, podriamos sugerir como en la contemporaneidad
son identificables ciertos procesos de representacion ca-
racterizados por dindmicas donde una imagen'® articula
equivalencias con maltiples cédigos'” mientras mimetizan
su escena sobre diversos soportes y propésitos.

En su forma dialégica, la ilustracién abarcaria un sinnd-
mero de expresiones marcadamente territoriales, como
por ejemplo el arte urbano. Visto asi, una imagen grafica
es una declaracion territorializada que admite su muerte
y continua resurreccion. Por supuesto, el arte callejero no
es ilustracién. Pero como muchas otras expresiones re-
presentacionales, cumple con lo dialdgico: busca lectores,
intérpretes, los asalta, los intimida o los interpela.

La poesia, por ejemplo, cuya muerte es admitida
como un hecho.Y mentiras. Ahi esta. En el margen.
Sin convertirse en mercancia. Convalory sin precio.
Ahfestd, hecha por los seres mas antipoéticos que
existen, y alimentandose del habla—decia Keats—,
enlos margenes. Algo parecido pasa con la pintura
(;seraunaLey?).

Expulsada de los museos —dedicados a cosas
tan importantes como el negocio funerario o las
formas de memoria, dubitando entre el fésil y el
video—. Incémoda en las galerias necesitadas de

16 Imagen en unamplioy generoso sentido.
17 Lingisticos, visuales, audiovisuales y pulsiones sensoriales.
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firmas que vendan, mas interesadas en la merca-
dotecnia que en la pintura, trabajando mas para
la decoracién que para el arte, vendiendo cuadros
con precio sin valor.

Sin museos, sin galerias, acorralada porla moday
el culto a la firma, ;d6nde demonios se refugio el
arte del pintor? Pues en los margenes (Jaramillo
Agudelo 2012:5).

Hoy, losy lasilustradoras hacen libros, publicidad, imagen
interactiva; actlian con marionetas, disenan escenografias
y vestuarios; se dedican al tatuaje, rayan paredes, puertas
y cuartos; venden (se venden); regalan (se regalan); inter-
cambian o guardan su trabajo; son recolectores y reco-
lectoras de cosas, de basura y de tesoros; actilan sobre el
orden inexistente del mundo y contribuyen a mantenerlo
legibley lecturable: mundo museo, mundo ruina: cuidad,
arquitectura, memoria RAMy cuerpo como archivo.

Douglas Crimp, leyendo la dindmica/narrativa de los es-
pacios de archivoy exhibicion, sefiala:

El conjunto de objetos que despliega el Museum
se mantiene unido solo por la ficcién que de al-
guna manera los constituye como un universo
representacional coherente. La ficcion que se crea
mediante un desplazamiento metonimico repeti-
do de los fragmentos por la totalidad, del objeto
por la etiqueta, de series de objetos por series de
etiquetas, puede alin producir una representacion
que es de alguna manera adecuada a un universo
no linglistico. Tal ficcidn resulta de una creencia

acritica en la idea de que ordenary clasificar, esto
es, la yuxtaposicién espacial de fragmentos, pue-
de producir una compresién representacional del
mundo. Si desaparece la ficcién, no queda mas en
el Museum que “baratijas”, un montén de fragmen-
tos de objetos sin sentidoy valor que sonincapaces
de sustituirse a si mismos ya sea metonimicamente
por el original o metaféricamente por sus repre-
sentaciones (Crimp 1995: 84).

Una ilustracién, claro, puede ser arte, pero no es arte en si.
No necesita serlo, tal como el arte puede prescindir de lo
grafico, lo iconico y lo técnico. Existen, por supuesto, ilus-
traciones médicas, comunicativas, informativas, de protes-
tasocial y comercio. Que muchasy la mayoriadeellassean
graficas nosignifica que sean arte o deban serlo. Pero si es
muy importante que lo que suponemos arte, al igual que
la medicina, la ingenieria, la matematica, la literatura, la
politica, las expresiones populares o el mercado, permitan
didlogoy herencia a lailustracion.

Lailustracién siempre hereda beneficio de hermana me-
nor que luce increiblemente bien con ropas ajenas. Asi ha
ocurrido una y mil veces. Mientras por los pasillos de las
academias corre la aparente declaracién de muerte de la
pintura, los trabajos de grado de estudiantes en artes plas-
ticas con intenciones ilustrativas resultaban incdmodos
para la novedad del arte contemporaneo. Entre tanto, la
inclusion de la ilustracion en el campo de las artes visua-
les otorgd un ambiguo prestigio a las y los ilustradores.
Ahora, mientras gran parte del arte insiste en las fracturas
y arbitrariedades de los lenguajes, la ilustracion persiste
en esas relaciones abarcando un amplio terreno de com-
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plejas representaciones. Este es su territorio: no solo el de
la reproduccidn fisica serial, sino el de la insistencia en las
formasalegéricasy emblematicas, reproducirlasy actuar-
las, deshacerlasy rehacerlas.

Convengamos en decir que no es nuevo que tengamos
Facebook o que podamos rotar imagenes por Flickr, Be-
hance Network u otros portales orientados a la construc-
cién de circuitos y comunidades de realizadores de ima-
genes graficas.® Siendo coherente con lo propuesto, esto
es novedoso: |a consecuencia de lo realmente nuevo. El
formato privilegiado de la ilustracion no es mas el papel
ni el pixel; es el cuerpo mismo. Esta ilustracion atraviesa el
cuerpo, lo modela, lo anhela, lo describe, le impone ergo-
nomia, identidad frente a si y en relacién con otros cuer-
pos: lovisualiza. ParaJosé Luis Brea (2006), los estudios de
lavisualidad sugieren en principio que no hay ojo inocente.
Por su parte, Mitchell (2005) argumenta que es momento
de permitir que lasimagenes nos hablen, envez de recurrir
a su interpretacion automatica a través de aparatos legi-
timados desde la estética o la semidtica. Estos supuestos
no buscan desconocer la literatura e historia sobre la ilus-
tracion tradicional editorial. No. Mas bien, tratan de hacer

18 Han sido muchos los intentos de consolidar un portal organico
articulado por una agremiacién de ilustradores e ilustradoras en
Colombia. Pero esto no evitd la emergencia de otras comunidades
interesadas en ampliar y difundir desde diversas perspectivas. Del
tiempo y espacio revisado para este texto son: ilustradorescolom-
bianos.com (http://www.ilustradorescolombianos.com/), Colectivo
Bicicleta: (http://www.colectivobicicleta.com) y Comin y Corriente
(http://www.lavacarosa.com), el proyecto Imagenpalabra (http://www.
imagenpalabra.com), que desde 2010 fue un evento anual sin &nimo
delucroy abierto a criterios y denominaciones diversas de ilustracion.
Finalmente, proyectos IMG, productores del Congreso Internacional
de Ilustracion (2011), evento auspiciado por entidades de caracter gu-
bernamental, sector privado y empresa editorial

otro tipo de cuestionamientos sobre las imagenes grafi-
cas, considerando sus disciplinamientos, continuidades
y quiebres. De este modo, la pregunta ‘;qué representan
las ilustraciones?” seria ampliada a “squé quieren las ilus-
traciones?” Mitchell sefiala que esta modificacidén sobre la
maneradeacercarnos a lasimagenes es el reconocimiento
de estas como cuerpos subalternos que, en ocasiones, pa-
recen tener voluntad y agencia. Son intermediarios y chi-
vos expiatorios del campo social de lavisualidad humana,
donde facilmente se confunde el deseo de la imagen con
los deseos del artista o de las audiencias. Estas imagenes,
aligual que las personas, pueden olvidar lo que quiereny
debe ayudarseles a recordarlo a través de un dialogo con
lo demas (Mitchell 2005: 73-82).

Very hacerver

Lavidasocial delasimagenesy las respuestasa la pregun-
ta ;qué quieren las ilustraciones? se encuentran articula-
das a nuestras practicas modernas, y magicas/reverencia-
les hacia los objetosy lasimagenes: la historia de nuestros
supuestos de realidad. Siguiendo a Mitchell (2005), queda
claro que dominar estas actitudes y creencias no signifi-
ca que comprendemos a las imagenes, pues tendemos a
describirlas, autorizarlas y legitimarlas desde la palabra
misma, olvidando que este acto es constitutivo de la mis-
ma realidad social y no un derivado. Si bien esperamos de
lailustracién unos usos acordes al sitio que le otorguemos
o las premisas trasferidas desde géneros o taxonomias,
no podremos renunciar taxativamente a que las image-
nes quieran algo diferente de lo presupuestado, y esto va
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desde reconocer al otro hasta simplemente ignorarlo o
“desear nada”.

Es asi como la fe parece tener un repunte prestigioso.
Pero puntualicemos: por encima del pragmatismo de
nuestra época, Creemos en cosas progresivamente menos
sélidas y cada vez mas abstractas. Si bien la devocién a
Dios ha modificado su crédito, nuestra fe en las cifras, da-
tos, estadisticas, formulas e imagenes no esta lejos de ser
el equivalente a la devocién a los simbolos como sintesis
de todas las posibilidades. El universo es ahora metafora
enel hipertexto,y a través deimagenes microscdpicas, una
geografia genéticay digital:

[.] el suefio del valor simbélico sigue existiendo
y a la vez desparece. Ese universo simbdlico, pro-
yectivo, imaginario, siempre fue la descripcién del
objeto como espejo del sujeto. Proyectamos nues-
tra subjetividad en el objeto, A esa proyeccién la
hemos denominado escena: es la escena moderna.
Hoy, ni escena ni espejo, sino pantallay red (Bau-
drillard, en Sexe 2001:174).

Muerta la superficie, nos queda la ilusién de escar-
bary escarbar.

Desde mediados del sigloxxse viene sefalando el auge
de una cultura abocada a lo visual y con ello el desplaza-
miento de lo considerado hasta entonces cotidianoy lo
tradicional:

Lo visual ha subyugado a las antiguas élites de lo
escrito, tradicionalmente icondfobas [...]. En 1960,
dos personas “cultivadas” que van a cenar hablan

de lo que han leido; en 1990, esas mismas perso-
nas hablandelovisto. Nuestras cenas fuera de casa
tienen como tema de conversacién los programas
televisivos de la vispera (Debray 1998: 271).

En los primeros anos del sigloxxt, muchas de nuestras
charlas estan atravesadas por la presencia invasiva y
adaptable de imagenes graficas a través de dispositivos
personalizados queilustran la presencia de cuerpos fisicos
através deiconosy avatares: delirio de las palabras eima-
genes aparentemente fuera del despotismo ilustrado,”
desvinculando lo reproducido del ambito de la tradicién
y enviandolo al encuentro azaroso de los destinatarios
(Benjamin 2003 [1936]).

Un caso similar lo ejemplifica el polémico trabajo de
Stephen Jay Gould (2007), que cuenta la forma cémo las
narrativas cientificas del determinismo biolégico en el si-
glo XVII, ilustraron un cuerpo para el sujeto delincuente:
un cuerpo inmigrante, negro y amerindio. Sugiere cémo

19 Para Kant, el arte no es un conocimiento, sino un sentimiento re-
sultado de la articulacién entre quien representa (quien valora, quien
contempla) y la estética del genio (el artista). Este Gltimo encontraria
segln La critica deljuicio (1790), obra que expone el pensamiento estéti-
code Kanty que domind en Occidente hasta las vanguardias el criterio
y pensamiento estético, un pensamiento universal que identificaria
lo bello y lo sublime como representacién de lo verdaderamente es-
tético. Asi, cualquier observador tendria que descifrar las verdades
indiscutibles codificadas por el artista-genio a través de su obra. Hoy
sefialariamos todo eso como relativo comenzado por el mismo con-
cepto de genio. La estética kantiana, aunque propia de un contexto
histérico especifico, sigue influyendo sobre el criterio estético/poli-
tico contemporaneo a manera de censor y autoridad: “La tnica arma
absoluta del poder consiste en llenarlo todo de referentes, en salvar
lo real, en persuadirnos de la realidad de lo social, de |a gravedad de
laeconomiayde
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sobre ciertos cuerpos se esencializd y racializé la tendencia
al crimeny al mal. Su estudio esta basado en un registro
de representaciones donde las graficasilustran unade las
practicas dominantes de la época: la cronometria. Esta sir-
vi6 como técnica que permitiaidentificara través de datos
cientificos a “los malones”.

Pero los determinismos no se reducen a aspectos cien-
tificos. A lo largo del tiempo, las visiones colonizadoras y
la constitucion visual del otro o de lo otro, han sido una de
las grandes productoras de palabras-imagenes. Abarcan
todo un banco de representaciones donde la ilustracién
grafica ha sido definitiva. Son un ejemplo minimo de es-
tos artefactos las cartografias universales, las imagenes
sobre las nuevas tierras de Juan de Mandavila, Francisco
Hernandez, Theodor de Bry, los cuadros de castas en Amé-
ricay lasilustraciones sobre monstruos, razasy territorios
conquistados. La simulacién (estaren el lugar de algo mas)
podria resultar una de las posibles miradas sobre esta re-
lacién que nunca sera estable. Baudrillard escribié ya hace
buen tiempo que “la abstraccién ya no es la del mapa, la
del doble, la del espejo o la del concepto [...]. En adelante
serd el mapa el que precede al territorio—precesion de los
simulacros—" (1978: 9-10). El simulacro nunca es aquello
queocultalaverdad. Laverdad es lo que oculta que no hay
verdad. El simulacro es cierto.

La ilustracién deviene asi en una suerte de delirio esqui-
zofrénico. Por un lado, es un reflejo, un sintoma. Por otro,
acentla representaciones convirtiéndose en una terrible
y ajustada materialidad. Nuestra visién educada seria la
plataforma que da testimonio de esta escena:

De la television a los periddicos, de la publicidad a
todo tipo de epifanias mercantiles, nuestra socie-
dad se caracteriza por un crecimiento canceroso
de la vista, midiéndolo todo por su capacidad de
mostrar o de ser mostradoy trasmutando la comu-
nicacién en un viaje visual (Pallasmaa 2006: 29).

La confianza del conocimiento del mundo a través de los
ojos resulta unaversion ajustada del presentey unimpera-
tivo histérico. Huellas rastreables a través de |a literatura,
lasartesy la produccién deimdagenes lo constatan. Pallas-
maa (2006: 18), citando a Sloterdijk, los sefiala como un
prototipo organico que no solo pueden ver, sino que son
capaces de verse a si mismos viendo. Esta vision educada,
convertida en mirada, se pliega sobre representaciones
aprendidas, determinadasy legitimadas, nunca reducibles
a problemas de gusto y configuradas a través de regime-
nes escopicos.?®

Martin Jay, en “Regimenes escdpicos de la Moder-
nidad” describe tres modos de mirar basicos de la
era moderna: el perspectivismo cartesiano, el des-
criptivo [...]yel barroco [...] El interés de Jay—quiero
destacar—reside en observar qué lugary qué for-
mas asume la mirada en las distintas tradiciones

20 La pulsién escopica seria la pulsion de ver, el sefialamiento de la
naturaleza en el acto de ver. Hablamos de regimenes escépicos para
referirnos a las maneras en que esa pulsion es educada, puesta al
servicio de o considerada forma convalidada de ver. No es reducible
a un criterio de gusto, sobrepasa la configuracién. Martin Jay (2007)
considera que los regimenes escdpicos articulan gramaticas de la mi-
rada configurando modos de mirar. La mirada, entonces, no es algo
inocente, es aprendida y culturalmente predeterminada.
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epistemoldgicas. Asi, las relaciones entre vision y
punto de vista (punto de vista nico, fijo, cartesia-
no o multiple, distorsionante, paradéjico, barroco),
entre vision y poder (visibilidad y control), entre
vision y espectaculo (puesta en escena, mascara,
ficcionalizacién), entre vision y oido (velocidad,
fugacidad o memoria, reflexién, conocimiento)
son modos de conceptualizar las formas en que
la mirada, a lo largo de la historia, adquirié un rol
constitutivo tanto de las identidades subjetivas
como de los espacios mentales sociales (Bitonte
2003: 49-50).

Enla modernidad se moviliz6 unimpulso liberador frente
aantiguos modos de ver que se interpretaron como irracio-
nalesy oscuros. Pero la misma modernidad constituye un
afianzado proceso de visualidad legitimadoray educativa.
Fue en el nicho enciclopédico,” una de las bases editoriales
del programa moderno, donde palabra e imagen coinci-

21 Nombro la enciclopedia por ser alli donde se acufia tradicional-
mente el término homénimo llustracién como derivado del movi-
miento iluminista eurocentrado. La enciclopedia define a la imagen
ilustrada (ilustracion) como una imagen grafica equivalente al texto
linglistico que la provoca. Diderot dirigi6 y redactd de 1751 a 1772 la
primera edicién de una enciclopedia universal en Francia, la segunda
del mundo occidental, después de la inglesa en 1729, coordinada por
Ephraim Chambers. La enciclopedia de Diderot consté de 21 volime-
nes de texto, 12 volimenes de laminasy 2 volimenes de indice general
(71.818 articulos, 2885 ilustraciones). En ella participaron Voltaire, Mon-
tesquieu, Jean-Jacques Rousseauy Jaucourt, entre otros “ilustrados”. La
enciclopedia rebasa suapuesta editorial convirtiéndose en una apues-
ta civilizatoria a través de la difusion del conocimiento. Es, sin lugar a
dudas, uno de los mas grandes ejemplos de red histérica tras temporal.
El caso de contemporaneo de Wikipedia, y otras enciclopedias abier-
tas on line, se antoja singulary polémico: al no obedecer a un origen
estricto, legitimado desde el vinculo editorial andlogo institucionali-
zado, abre nuevos tipos de problemas entre epistemoldgicos y éticos
que, seglin se vea, irfan desde la descolocacion de la autoria hasta la
autoridad de los datos, relatos y narrativas publicadas.

denenunadelas mas duraderasy consentidas relaciones
delahistoria. Es en este banco privilegiado de representa-
ciones, gestos, figuras, arquitecturas y espacios donde la
ilustracion se expande como definicion articulada al texto,
quedando asi definida como un didlogo unisensorial entre
ojos que leeny ojos que ven; ojos educados para reconocer
la efectividad de una grafica en tanto sean eco de lo leido:
la emergencia de una cultura oculocentrista.

Entiempos donde lo vertiginoso es gramatica cotidiana,
se haextendido unaampliaconfilanzaenqueatravésdela
vista, los demas sentidos regulan sualcance e interaccion.
Sinembargo, gran parte de nuestras representaciones del
mundo son bidimensionales y, quiza por ello, la tierra si-
gue siendo plana. La vision es un sentido amadoy odiado,
perseguido y deseado; demasiadas cosas estan en juego
en su territorio. A Sartre, por ejemplo, le azaraba “la mi-
rada objetivadora del otro, una mirada de la medusa que
petrifica”, aspecto inherente a la forma de edicion propia
delailustracion:

[..] podemos hacer un relevamiento rapido de las
distintas posturas mas o menos contemporaneas
que colocan la visidn en el centro de sus sistemas:
Foucaulty el pandptico, Guy Debord y la sociedad
del espectaculo, Richard Rorty y el espejo de la na-
turaleza, Cristine Gluksman y |a folie de voir, Metz
ylanocién de régimen escopico, Lacan, Sartre, Mer-
leau Ponty, Erving Goffman, y la lista podria seguir.
Todas estas aproximaciones apuntan o bien a la
relacion entre las diversas formas de percepcion
y los cambios culturales, o bien, a los efectos de la
mirada sobre los cuerpos (Bitonte 2003: 49).
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No es de extranar que esta expiacion simbdlica de la mira-
da busque transformarse recurrentemente en contenidos
y representaciones. Desde la década del ochenta del siglo
XX, pugnan por tematizarse en ilustracion temas de inte-
rés cotidiano antes especializados: el extrafio sistema de
integracion global alrededor del capitalismo, los pixeles
como metafora del &tomo y del cosmos, las distancias y
acercamientos entre conocimientoy saberes, el desarrollo
y el deterioro ambiental, la tecnologiay las tradiciones, la
crisis de los emblemas institucionalesyy la fe, la prolonga-
ciéndelajuventudy el surgimiento mediatico o facticode
pandemias como el sida, constituyen un transito tematico
que va desde narrativas lineales ahora fractales, un traza-
do histdrico constituido por dualidades que empiezan a
resquebrajarse,y donde los ojos no darian abasto.

Reconocer la dogmatizacién de lo visual es un principio
que permitiria el reajuste de categorias venerables como
genialidad y maestria, originalidad e identidad y quiza la
apertura a espacios donde extenderse con otros sentidos:
ilustracion para el gusto, el oido, el olfato, las percepcio-
nes sinestesias y el silencio, el reconocimiento violento
del guion de lo publico y la actuacién de lo que supone-
mos es memoria.
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Las practicas pedagogicas enclave de
alteridad en la ejecucion del clarinete

Un encuentro con el otro

Claudia Alejandra Bermidez'

Presentacion

Este texto hace parte del informe de investigacion ‘Sentidos de los estu-
diantes de musica de la catedra clarinete, a la practica pedagdgica de sus
maestros en la Universidad del Caucar para obtener el titulo de Maestria en
educacion de la Universidad del Cauca, se pretende mostrar las practicas
pedagogicasen el arte, especificamente en la ensefianza de la misicay del
instrumento clarinete. El objetivo esta enfocado en conocer los sentidos de
los estudiantes que integran la citedra en el contexto de la Universidad del
Cauca hacia sus maestros. La metodologia utilizada es cualitativa desde
un disefio de etnografia educativa siguiendo a los autores J. Murilloy C.
Martinez (2010), esto teniendo en cuenta la complejidad y la integracion
de diversos elementos de las categorias conceptuales como: motricidad,
maestros, clarinete, sentidos, que hacen una primera aproximacién al ob-

1 Licenciada en ciencias sociales de la Universidad del Valle, actualmente culminando
su proceso de Maestria en Educacion, profundizacion en Investigacion en la Universidad
del Cauca (Popayan); enlace de la Maestria en Misica de la misma universidad. Correo
electrénico: cabermudez@unicauca.edu.co
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jetode estudio que son las practicas pedagdgicas, ademas
de resaltar la relacion con la alteridad. La pertinencia del
tema surge a partir de que se presentan vacios documen-
tales desde la mirada de los estudiantes frente al quehacer
docente en la educacién superior,ademassiendo el arte un
encuentro con el otro, en ocasiones, se deja de lado la re-
flexion pedagégica lo cual se considera fundamental dado
que desde el proceso de ensefianza-aprendizaje se pre-
senta este encuentro; para terminar se presenta una des-
cripcion de los sentidos que emergen en los estudiantes.

Introduccion

La reflexion pedagdgica cada vez toma més fuerza y se
considera fundamental en las universidades de Colombia,
el cuestionamiento pedagdgico en el contexto universita-
rio permiteindagary abordar caminos para tener diversas
miradas enriqueciendo la formacién profesional. En este
sentido, se aclara que el camino a seguiry que se expone
en este texto esta enmarcado en la formacién en el arte,
especificamente en la formacion de profesionales de la
musica. Este capitulo hace parte del proyecto de investiga-
ciéon “Sentidos de los estudiantes de musica de la catedra
clarinete, a la practica pedagdgica de sus maestros en la
Universidad del Cauca’, a partir de alli nace la reflexidn, con
estudiantes que se encuentran en la educacién superiory
que handecidido como camino de vida ser misicos profe-
sionales. Se pretende hacer visible la voz de los estudiantes
hacia las practicas pedagégicas de sus maestros puesto
que ellas reflejan el quehacer docente y se convierten en
punto de encuentro, espacio de interaccion, de didlogo, de

compartir con el otro en el proceso de ensenanzay apren-
dizaje. Por tanto el objetivo es: comprender qué sentidos
le otorgan los estudiantes de musica de la catedra de cla-
rinete de la Universidad del Cauca ala practica pedagégica
de los maestros.

El contexto en que se realizé la investigacion es en el de-
partamento del Cauca, ubicado en el sureste colombia-
noy conocido por su gran diversidad étnica y cultural. Su
capital es la ciudad de Popayan, alli se encuentra la sede
principal de la Universidad del Cauca, que acoge ajévenes
en su mayoria del suroccidente colombiano. La investiga-
cion se realiza con estudiantes que pertenecen a la Facul-
tad de Artes; especificamente, 17 jovenes que asisten a la
catedra de clarinete, cursan diversos semestres y el aula
es uno de sus puntos de encuentro. Las clases se imparten
de manera individual, aunque en ocasiones se organizan
sesiones grupales. Estos estudiantes han tenido una tra-
yectoria musical desde su infancia (5 a 12 afos), algunos
de ellos se iniciaron en bandas o grupos musicales en sus
lugares de origen. Se trata de jovenes provenientes de di-
versos sitios, en su gran mayoria, de departamentos como
Valle, Cauca y Narino que siguen los estudios de musica
profesionalmente.

Entre los antecedentes se encuentran pocas investiga-
ciones dedicadas a la practica pedagdgica de la ensefian-
za del clarinete en la educacién superior; sin embargo,
se traen a colacion diversos textos que se convierten en
herramientas para comprender las categorias de analisis
del presente trabajo.

ManuelaJimenoy Arturo Godaracena (2000) ensulibro
realizan una propuesta de secuenciacién de contenidos, la
agrupacion (globalizacién) de acciones pedagégico-mu-
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sicales que permitan realizar una puesta en practica de
las ensefianzas musicales; esta propuesta se lleva a cabo
en escuelas musicales de Navarra (Espafa). La metodo-
logia utilizada corresponde a una investigacidn-accién
con nifos. Asi mismo, se encuentran textos que le dan
importancia a la corporeidad como el articulo: “Corporei-
dady experiencia Musical” de Ramén Pelinski (2005) cuyo
objetivo es mostrar cdmo la condicién humana de seres
corporalizados esta imbricada en nuestra practica musical
corrientey en nuestros discursos musicales. El autorrealiza
una etnografia en la cual, a partir de la observaciény la
entrevista, recoge testimonios para sustentar su hipétesis.

“De las concepciones a las practicas pedagdgicas de un
grupo de profesores universitarios” (Basto-Torrado 2011),
es un trabajo que esta mas enfocado en las practicas do-
centes ya que fueron sus concepciones las que fueron es-
tudiadas, la metodologia utilizada es la etnografia rea-
lizada mediante observacion y entrevistas a docentes y
estudiantes del area de lasalud. Se trae a colacién porque
visibiliza, a partir del estudio que se realizé con un grupo
de profesores de la Universidad Santo Tomas, seccional
Bucaramanga, “Que el conocimiento disciplinar prevalece
sobre el conocimiento humano” (Basto 2011:14). Reiteran-
do la necesidad de la formacidon integral, la convivenciay
la alteridad.

Este tema se considera fundamental y se resalta la poca
documentacion, el vacio frente a las practicas pedagdgicas
de los maestros desde lavoz de los estudiantesy mas adn,
enlaeducacin superior, especificamente en laensefanza
instrumental. Por consiguiente, en la ensefianza musical,
en ocasiones, se deja de lado la reflexién pedagégica ya
que a partir de ejercicios estandarizados o de métodos glo-

bales se generaliza sin tener en cuenta la individualidad
de los estudiantes, como lo afirma Luis Viquez: “pareciera
que el formador musical se ha visto dentro de unarelacién
vertical de profesor-estudiante donde el aprendizaje no se
crea ni se construye, sino que se replica’ (2011: 8). No obs-
tante, también es importante resaltar que como plantea
Martin-Barbero (2002) ser maestro: “no s6lo un oficio, el
de ensefar, sino una vocacion, la de formar ciudadanos”
(p.181), estando aquilaimportancia de que el maestro re-
flexione continuamente sobre su practica.

La reflexion pedagdgica permite teneren cuentaal “otro”
con sus diferencias. De alli nace |a pertinencia de esta in-
vestigacion, puesto que la voz de los estudiantes permite
obtener otra mirada, teniendo en cuenta que son actores
importantes del proceso. Escucharlos permite tener una
herramienta, un insumo, que posibilitarad un acercamiento
entre docentes y estudiantes, enriqueciendo asi la forma-
cién humana en el contexto universitario. Gracias a esta
idea, nace la pregunta de investigacion ;qué sentidos le
otorgan los estudiantes de musica de la catedra de clari-
nete a la practica pedagdgica de sus maestros en la Uni-
versidad del Cauca?

Categorias conceptuales. Un acercamiento

Practicas pedagdgicas

En Colombia las practicas pedagdgicas se han convertido
en un tema de estudio muy frecuente en todos los niveles
educativos. A partir de la exploracién de diversas fuentes
bibliograficas, de manera resumida, el concepto de ‘prac-
ticas pedagogicas' se visibilizd en Colombia desde 1980,

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte e Alteridad

46



con el trabajo de diversos académicos y grupos de inves-
tigacion. En este sentido, se proponen varias maneras de
ver la practica pedagdgica: en primera instancia desde el
Grupo de historia de las Practicas Pedagdgicas>~GHPP-se
piensa el nivel escolary las practicas como saber. En se-
gunda instancia, se presenta desde el campo institucio-
nal, la normatividad que tiene el Ministerio de Educacién
Nacional -MEN—en Colombia, dado que corresponde a
un requisito para los maestros en formacién y las institu-
ciones encargadas que deben acatar dicha normatividad,
a partir de alli surgieron diversos trabajos y sistematiza-
cioén de experiencias. eEn tercera instancia, se observa la
cantidad deinvestigaciones que han surgido enfocadas en
el maestroy laimportancia de la reflexién de su practica,
ademas de su formacidn; por otro lado, se observé que las
investigaciones sobre ‘practica pedagdgica' se han realiza-
do tanto en la educacion basica como en la educacién su-
periory que en esta tltima ha venido creciendo. En cuarta
instancia, se presentaya nosolo las practicas pedagdgicas
como elemento hegemdnico, es decir, como reproduccion
de discursos o mecanismo de podery control; sino que se
presenta el aula como escenario de encuentros, de dialo-
gos, se tiene en cuenta la relaciéon docente-estudiante y
el reconocimiento del otro y su subjetividad. Se investiga
desde la especificidad del maestro, del contexto y de su
cotidianidad.

Para efectos de esta investigacion, que se realizara en
la educacién superior, se toma la postura de las practicas
pedagdgicas como unaaproximacion al concepto de Mario

2 EIGHPPesun grupo deinvestigacion que nace en1979 con diversos
participantes, aportando investigaciones de la pedagogia en Colom-
bia, en la actualidad se mantiene.

Diaz (1990:15), quien plantea que son: “los procedimientos,
estrategias y practicas que regulan la interaccion, la co-
municacion, y el ejercicio del pensamiento, del habla, de
la vision, de las posiciones, oposiciones, disposiciones de
los sujetos en la escuela”, como escenario de encuentros,
dedialogos, que tienen en cuenta las relacién docente-es-
tudiantey el reconocimiento del otro; realizando la inves-
tigacion desde la especificidad del maestro y su contexto.

Prictica pedagogicay maestros. El Clarinete

El Clarinete es un instrumento musical que pertenece a la
familia de vientos maderas, esto corresponde a una ma-
nera de clasificarlos porque requiere del soplo del instru-
mentista para producir el sonidoy,ademas, antiguamente
eran fabricados solo en madera: “producen su sonido al
poner en vibraciéon una columna de aire que corre dentro
de ellos” (Morocho 2014: 15). Asimismo, se pueden clasifi-
car por el tipo de embocadura; en este caso, en el clarinete
es de cafia simple; otra caracteristica es su tubo cilindrico.
Su familia es extensa (clarinete requinto, soprano, alto,
bajo), y se afirma que el mas popular es el llamado cla-
rinete soprano.

En Colombia es un instrumento de gran popularidad, es
muy utilizado en diferentes géneros musicalesy su ense-
fianza abarca todas las edades, aunque esen la educacién
superior donde se busca su especializacién/profesiona-
lizacion. Esta formacién integra diversos elementos, en
la ejecucion del instrumento, la catedra de clarinete se
convierte en el encuentro de estudiantes y maestros para
la ensefianza, alli se enfocan diversas cuestiones como: la
forma en que se toma la boquilla, |a posicién del cuerpo,
la preparacion mental, la agilidad en los dedos, la inter-
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pretacion de las obras musicales y la respiracion. Tenien-
do en cuenta lo anterior, se observa la complejidad de la
ensenanza en la ejecucion del instrumento, dado que se
abarcan aspectos técnicos, pedagdgicos y didacticos.

Los maestros que ensefian clarinete en la universidad se
basan enla técnica que, parafraseando a Jorquera (2002),
no se trata de ejercicios repetitivos o mecanicos, para el
desarrollo instrumental, el ejercicio (til, consiste en la
planificacién adecuada de las acciones que deberan final-
mente producir la pieza musical “una accién voluntaria
que nos permitira alcanzar un sonido especifico, segiin
c6mo lo hemos planificado” (p. 5). Teniendo en cuenta lo
anterior, se trata de un estudio caracterizado por la activi-
dad cognitiva. Ademas, no se presenta una sola técnica,
puesto que se deben teneren cuenta las especificidades de
los estudiantes; por ello se plantea el uso de textos guias
queson llamados “Métodos de estudio” con una secuencia
progresiva, los cuales se pueden observar como ejercicios
para la ejecucion de obras acordes al nivel de aprendizaje.

Integralidad en la ejecucion del clarinete: motricidad

La motricidad es un concepto complejo que abarca el ser
humano desde su integralidad no desde la dualidad al-
ma-cuerpo como se observd cuando Descartes en el siglo
XVl concibié al ser humano divisible. En la motricidad con-
vergen diversos elementos dado que el movimiento no es
mecanico, en él se presentan intencionalidades, sentiresy
emociones; “por un lado el cuerpo humano no puede ser
aceptado tal como es descrito por las ciencias que, estando
compartimentadas, siempre dan una descripcién parcial
desde su propia perspectiva: una cosa fisica, quimica, bio-
|6gica comossi fuera un producto acabado” (Dasilva, 2010).

La motricidad desde esta perspectiva, invita a otra forma
de ver el mundoy en la educacién incita a la reflexién, los
cuestionamientos constantes, observar caminos posibles
y romper con paradigmas siendo de gran importancia para
la ejecucion de uninstrumento musical. Es asf que “la mo-
tricidad acompana a la corporeidad y ambas no se distin-
guen” (Rey 2001:79), en este sentido implica el hacer, sentir
y comunicar, se define la corporeidad como “la vivencia del
hacer, sentiry querer” (Rey 2001: 80). La ensefianza pone
de manifiesto esa corporeidad, el ser maestros implica lo
anterior, un comunicar, una vivencia, un contexto con el
otro; asi se plantea que: “Aqui se expresa como el aula esun
espacio que da lugarala expresion verbaly noverbal para
las corporeidades, para darle vida y relevancia a algunas
experiencias del pasado” Jiménez, Ayalay Enver2011:101).
De esta manera se observa la integralidad del cuerpo: es
importante ser consciente del mismo, de los movimientos,
de la expresion.

Préctica del clarinete: otros sentidos

Diversos autores hablan del sentido, pero Cristébal Holza-
pfel (2005) plantea que “el hombre esta permanentemente
en la basqueda, deliberada o no, del sentido en relacién a
loqueelige, decide, hace,y tambiénenrelaciénaloquele
preocupa, anhela, piensa, recuerda, imagina o siente” (p.
134). Se tomara este concepto para la investigacion, puesto
que conocer el sentido de los estudiantes frente a las prac-
ticas pedagdgicas de los docentes no solo se comprende
desde el estar en el aula o recibir una catedra, este va mu-
chomasalla porque sevincula con laescogenciade la pro-
fesidn, de un camino de vida, de la practica constante de
un instrumento musical que exige paciencia y disciplina,
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igualmente de laintegracion de diversos elementos como
el sentir, la emocidn, la expresion. En este orden ideas, el
nivel universitario se considera una etapa fundamental
dotada de sentido.

Metodologia

El tipo de investigacion es cualitativa debido a la clase de
datos que se recogieron y las técnicas que se utilizaron.
Este tipo de investigacion tiene en cuenta la visién de los
actoresen la cotidianidad, desde su propia perspectiva, “en
sentido amplio, pude definirse la metodologia cualitativa
como lainvestigaciéon que produce datos descriptivos: las
propias palabras de las personas, habladas o escritas, y la
conducta observable” (Quecedo y Castafio 2002: 7), ade-
mas se considera que es inductiva dado que comienza con
larecogida de datos y luego la teoria, de lo especifico a lo
general. Seglin Quecedo y Castano (2002:12), “se identifi-
can tres componentes como configuradores del proceso de
comprension: 1. Preconcepcién; 2. Comprensién actual; 3.
Interpretacién”. Lainvestigacion cualitativa se enmarcaen
el contexto, se realiza a partirde laindagacion a los sujetos
y colectivos, se plantea segln su pertinencia y expone esa
‘realidad' a partir de un procedimiento sistematico.

El disefio metodoldgico de la investigacion correspon-
de a una etnografia educativa que, segtn Javier Murilloy
Cynthia Martinez-Garrido (2010), tiene su origen a finales
de los afios 70y principios de los 80, se ha utilizado “para
analizar la practica docente, describirla (desde el punto
de vistade las personas que participan en ella) y enfatizar
sobre las cuestiones descriptivas e interpretativas de un

ambito sociocultural concreto” (p. 2,). Esta técnica, implica
el estudio directo de las personas o grupo, la observacion
de su experiencia; exige acercarse a un escenario social, “a
partirde aquisevan generando categorias conceptualesy
se descubren regularidades y asociaciones entre los fené-
menos observados que permiten establecer modelos, hi-
potesisy posibles teorias explicativas de |a realidad objeto
de estudio” (Murillo y Martinez-Garrido 2010: 3).

Asi, como primera medida se fue a campo (las aulas de
la catedra de clarinete) pararealizar‘la observacién'que es
uno de los elementos principales de la etnografia; consiste
en “el acto de percibir las actividades e interrelaciones de
las personas en el entorno de campo mediante los cinco
sentidos del investigador” (Angrosino 2012:61). Esto exige
nodarlas cosas porsentado, sino tener en cuenta todos los
detalles para luego ir registrandolos en el ‘diario de cam-
po' de una manera organizada y estructurada, este serd
una herramienta de gran importancia que constituye la
evidencia de la investigacion Es importante aclarar que
la observacién es no participante. La ‘entrevista’ es otra
herramienta de gran importancia para el etnégrafo, se
procura que fluya como una conversacion, pero con unos
elementos guias, para asi detectar diversos puntos de la in-
vestigacion que no se han profundizado, por ello se busca
“partir de un focos de interés y definir quién o quiénes nos
pueden aportar informacion relevante” (Cifuentes 2011:
47). Para lo anterior se realizaron grupos focales con en-
trevistas estructuradas.

Los datos se analizaron teniendo en cuenta la codifi-
cacion de categorias conceptuales, la codificacion es “el
proceso analitico por medio del cual se fragmentan, con-
ceptualizan e integran los datos para formar una teoria”
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(Corviny Strauss 2002:11). La codificacién de los datos se
realiz6 de manera manual como técnica para analizar la
informacién desde la ‘teoria fundamentada’ de Strauss y
Corvin (2002), para ello se plantearon tres etapas: codi-
ficacion abierta, codificacién axial y codificacion selecti-
va para luego tener como resultado una teoria. La teoria
fundamentada, segin los autores “se refiere a una teoria
derivada de datos recopilados de manera sistematica y
analizados por medio de un proceso de investigacion”
(Strauss y Corvin 2002:11). Esto supone la importancia de
la participacion de los estudiantes.

En los aspectos éticos se tuvo en cuenta que la investiga-
cionserealizo conjévenes universitariosy, por consiguien-
te, los planteamientos éticos deben ser claros. Ademas, el
método etnografico implica observacién de e interaccion
con los participantes, porello es necesario teneren cuenta
diversas cuestiones, “la proteccién de los sujetos de investi-
gacion humanos se refiere no solo a evitarles danos fisicos
o psicolégico. Hace alusién también a la salvaguarda de su
intimidad y al mantenimiento de la confidencialidad” (An-
grosino 2012: 117), por lo tanto los participantes firmaron
un consentimiento informado.

Hallazgos

Alo largo de la investigacion, a partir de las entrevistas,
observaciones y en general del trabajo de campo donde
se realizd un andlisis a partir de la teoria fundamentada,
se encontraron elementos comunes agrupados en grandes
categorias que se convirtieron en selectivas. Estas catego-

rias se fueron organizando y en este texto se nombrara
solounadeellas.

La autonomia como factor fundamental en el
aprendizaje del estudiante

La presente categoria interrelaciona diversos elementos.
Como primera medida, los estudiantes coinciden en que
el Maestro a partir de las practicas pedagogicas forja ‘au-
tonomiar, puesto que se presenta un notable interés por
otorgarles a los alumnos una participacién mas activa
en su propio proceso de aprendizaje. Entonces, ;en qué
consiste la autonomia?, no hay un concepto delimitado.
Se plantea que:

desde la perspectiva de la sociologia, Zemelman
(2007) describe al sujeto como el principal agente
en el desarrollo de su autonomia. Lo entiende en
un proceso continuo de construccién, como un ser
capaz de desarrollar, de crear su propia historiay
orientarse hacia la formacién permanente de si
mismo tomando consciencia de lo que le rodea
(Rosso 2018: 21).

Asi mismo otro autor manifiesta que la autonomia:

Es la capacidad de cada hombre y mujer para go-
bernarse a si mismo, donde el primer requisito de
una conducta auténoma lo constituye la decision,
por parte del ser humano de asumir directamente
la responsabilidad de su propia viday de no dejar
queotros decidan ensu lugar. (De Luca 2009: 907).
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En este orden de ideas, se coincide en que la autonomia
se construye, que implica responsabilidad y, llevandola al
contexto del aula en la interaccién estudiante—maestro,
es parte fundamental de una formacién integral, mucho
mas para los estudiantes de educacién superior. En el caso
deestudio seaclara que el concepto tiene varias aspiracio-
nes, puesto que cuando se habla de autonomia, se habla
de: toma de decisiones, independencia, responsabilidad,
conocimiento de si mismo 'y de la participacién activa de
los estudiantes.

En el proceso de aprendizaje, el estudiante tiene un pa-
pel protagdnico, la autonomiay responsabilidad con que
asume el proceso influyen en suavance en la ejecucion del
instrumento. En este sentido, se busca resaltar que, dentro
de las practicas pedagdgicas, los maestros al interactuar
con los estudiantes, al observarlos y escucharlos, logran
desde su experiencia: nuevos conocimientos, visibilizar
puntos a mejorar; pero es importante que el estudiante
tenga la disposicion, tenga autonomia para el didlogo y
confianza en si mismo. “Lo fundamental es que profesory
alumnos sepan que la postura que ellos, profesory alum-
nos adoptan, es dialdgica, abierta, curiosa, indagadora, y
no pasiva, en cuanto habla y en cuanto escucha”. (Freire
2004: 83). En este sentido, se resalta que la personalidad
de algunos estudiantes es mas pasiva que la de otros, al-
gunos cuestionan mas; pero se vuelve indispensable este
elementoy masen la ensenanza de la ejecucion del clari-
nete puesto que se pretende estimular la creatividad y la
curiosidad del estudiante para su vida profesional. Es la
curiosidad la que despierta la creatividad, es a partir de
preguntas que se aprende a indagary se abren caminosy
en este sentido se estimula la independencia. En esta via,

un estudiante afirma que “el profe nos dijo una vez que,
que en realidad él aqui no viene a ensenarnos nada; que
los que veniamos a aprender, a conocer y a experimentar
éramos nosotros™). El estudiante sabe que desde su dis-
posicidny autonomia crece en el aprendizaje; no obstante,
en la ejecuciéon del instrumento se encuentran muchos
elementos que no es posible fraccionarlos, puestoque a la
hora de la ejecucidn interviene la respiracion, la posicidn
del cuerpo, el estado animico. El maestro expone, realiza
charlas, brinda ejemplos, y a partir de alli busca que mas
que conocerlos se hagan conscientes de ello y lo vuelvan
parte de su quehacer musical.

Otro elemento que también se encuentra alli es la in-
terpretacion que esta ligada a la cotidianidad, a las ex-
periencias, a la especificidad del estudiante y que busca
expresar estas subjetividades para que la musica no sea
plana sino que haya interpretacién. “Stravinsky deja en
claro que, para él, la interpretacion y la ejecucién son dos
practicas diferentes o dos etapas del proceso de materiali-
zar la musica para que pueda ser percibida por un ptblico
oyente” (Vinasco 2018: 51); es decir, la mUsica integra diver-
sos elementos, por ello es importante la autonomia en el
estudiante. De igual manera, es importante la responsa-
bilidad: “Uno llega a |a clase con muchas emociones, de-
pende mucho de la disposicién con que aborda las clases,
ademas si también se ha preparado”.* Con preparacién,
los estudiantes llegan mas seguros, con mas preguntas o,
por el contrario, llegan con poca disposicién a las clases. La
practica es un elemento fundamental.

3 Entrevista a estudiante. (DC:03/E:1/Nr:71).

4 Entrevista a estudiante. (DC:05/E:5 /Nr:118).
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A partir de alli, se considera importante resaltar la ex-
periencia descrita en El maestro ignorante, que cuenta la
historia de Joseph Jacototy su experiencia personal de en-
sefianza en los albores del sigloXIx; en esta historia “los
alumnos habian aprendido sin maestro explicador, pero
no por eso sin maestro” (Ranciére 2002: 28). La cita pone
en entredicho la dicotomia del que sabe o0 que no sabeYy,
también, la verticalidad. Este texto le concede protagonis-
mo al estudiante, la conciencia de la toma de decisionesyy,
en lo que concierne al maestro, busca que reflexione fren-
te a la rutina. Afirma un estudiante: “yo estudio diario no
porque me toque, sino porque me gusta”.> Se hace énfasis
en laimportancia de la practica consciente, para saber, re-
conocer detalles en los que se puede mejorar; en este sen-
tido, Schon (1987) habla de la reflexidn en la accidn y este
elemento es de gran importancia en la practica porque se
puede realizar una pausay reflexionarsobre lo que se esta
haciendo o seguir con respuestas rutinarias sin saber por-
que se da el elemento sorpresa, “la reflexién da lugara la
experimentacion” (p. 38). Asi, el maestro forja autonomia
y con esto promueve la importancia del trabajo indepen-
diente, de la practica del instrumento que exige estudioy
disciplina; igualmente, estimula la responsabilidad en la
tomadedecisionesylarelevancia de conocerse asi mismo,

5 Entrevista a estudiante. (DC:03/E:2/Nr: 113).

Discusion
La alteridad. Un punto de reflexion

La reflexion de la alteridad (en latin alter que significa
“otro”) tiene gran pertinencia en todas las épocas, se ha
extendido desde diversas miradasy es un conceptode gran
pertinencia, transversal a |a cotidianidad. Por ello, diver-
sos autores lo han tomado como tema central, entre ellos
tenemos a Beauvoir quien utilizé al ‘otro' para referirse al
sexo opuesto; Hegel también lo plantea desde la relacién
amo-esclavo; Lévinas lo asume de una manera comple-
jay resalta el rostro como el reconocimiento del otro “el
encuentro con un rostro en que el otro se da y al mismo
tiempo se oculta’ (1987: 120). Otros mas lo han trabajado
con gran profundidad. En este punto no se pretende hacer
un recorrido por los autores, lo que se busca, en prime-
ra medida, es reconocer la alteridad desde las aulas de la
educacion superior, se sabe que alli se presenta una gran
riqueza cultural, un punto de encuentro entre maestros y
estudiantes, entre estudiantes y estudiantes, donde emer-
gen grandes diferencias de pensamiento, del lugar de ori-
gen, deestilos devida e infinidad de elementos que varian
enunoy otro; también se presentan tensiones, encuentros
y desencuentros. Por ello, es importante el reconocimien-
to tanto del maestro como de los estudiantes; la empatia
en el aula, como dice Freire, quien pertenece a los autores
latinoamericanos y su obra se encamina a la concepcién
dialécticay dinamica entre educadory educando: “No hay
docencia sin discencia, las dos se explican y sus sujetos, a
pesarde las diferencia que los connotan, nosereducenala
condicién de objetos uno del otro”(Freire 2004: 25), tenien-
do en cuenta el equilibrio como parte fundamental puesto
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queelunonoanulaalotroyviceversa. La ensefanzanoes
homogénea o lineal y la verticalidad es un elemento que
debe estar ausente, porque lo que se pretende es que se
integren el conocimiento y el saber del maestro, mas aun
teniendo en cuenta que se esta hablando de la ensefian-
za profesional del arte, se trata de artistas formadores de
artistas, “la ensefianza entrafia tanto elementos propios
de lasensibilidad artistica como de la capacidad técnica,y
que la practica de la buena ensefianza es imposible sin la
presencia de ambos tipos de elementos” (Brubacher, Case
y Reagan 2000: 339).

Por consiguiente, cuando se escucha al estudiante se
esta reflexionando sobre |a practica del maestro, sobre su
saber,ademas la alteridad plantea descubrir unyo pasan-
do por un td (Silva 2009: 121). Si se escucha al estudiante,
este tiene un papel activo no como receptor de informa-
cion. De lamisma manera, es necesario hablar del cuerpo,
pues a través de él se interactia con el mundo, se viven las
experiencias y buscamos conocernos nosotros mismos y
también alos demas, a nuestro entorno. El cuerpo fisico es
vital, y los aspectos anatémicos que intervienen a la hora
delaejecucién también hacen parte de la practica musical:

La técnica de un instrumento de viento no es evi-
dentemente tan sdlo manual (manejo de llaves,
etc.), sino que la energia proviene del soplo, es de-
cir, la posicién del cuerpo y el manejo del diafrag-
may los masculos intercostales son fundamenta-
les para el buen resultado sonoro y evitar fatigas
(Britos 2019).

Es decir, los misicos trabajan en el fortalecimiento de los
mdsculos, la relajacion de los mismos, de tal manera que
la técnica es un componente basico en la formacién mu-
sical, a través de ejercicios diarios y repetitivos permite
lograr coordinacién, agilidad, etc. Por consiguiente, esim-
portante tener en cuenta en esta discusion la motricidad
puesto que: “la motricidad no indaga por una cultura que
dice llamarse fisica (cultura fisica) implica ver el cuerpo ob-
jeto de representacion, es decir, como totalidad objetiva”
(Kon-Moci6én 2008:110), es decir integra diversas cuestio-
nesy lareflexion de la alteridad es una de ellas.
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El jazz como herramienta

integradora en la formacion musical

Juan Felipe Morales Burbano

Introduccién

Estoy agradecido con la oportunidad que me brinda el Seminario Inter-
nacional de Arte y Alteridad de poder compartir la idea de la improvisa-
cién como una herramienta que aporte a la interpretacién musical, y se
incorpore a los métodos que pertenezcan a las fuentes bibliograficas de
los programas de estudio. Para ello me he basado principalmente en mi
experiencia como musico y todos los aprendizajes de muchos afos con
maestros de jazz o compafieros que me comparten uno que otro consejo
de vez en cuando.

Esimportante hablar un poquito de miexperiencia coneljazz.Alolargo
de mi carrera me he enfrentado a muchos obstaculosy personas que dicen
que eljazzen el Cauca es un género que no cautiva a la poblacion, ya que
la mayoria de personas prefiere asistir a conciertos de otro tipo de musica.
He trabajado en diversos géneros como bajista eléctrico, pero mienfoque
musical ha estado muy marcado por eljazz. He podido dirigir un grupo de
jazz, participar como musico en una big band y tocar con personas que han
aportado demasiado a mi interpretacion e improvisacion.

Quiero empezar por mencionar que soy estudiante de Direccién de ban-
da en la Universidad del Cauca, en donde he encontrado esa curiosidad
que nos surge a todos por la improvisacién, y la gran pregunta es spara
quésirve laimprovisacion? Otro de los aspectos importantes en los que he
basado este trabajo de investigacion es el desarrollo de una herramienta
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con todos esos elementos que nos salvarian al momento
de acompafar un jam session e improvisar.

Tengo compafieros muy virtuosos a la hora de leer una
partitura, pero cuando se enfrentan a una improvisacion
en tiempo real quedan estupefactos. Por ende, he encon-
trado que la improvisacién es un medio que resulta muy
provechoso para |la imaginacion de los estudiantes y que,
posteriormente, se convierte en una herramienta funda-
mental para la composicién musical.

Por dltimo, ha sido muy interesante analizar la misica
como un lenguaje, y encontrar distintos puntos de vista
cuando he alternado con musicos profesionales del Cauca
que me ensenaron utilizando una pedagogia musical que
contiene elementos deljazz, los cuales me proporcionaron
un método sencillo y provechoso para la interpretacion
musical en tiempo real.

El jazz es un género musical que tiene como caracte-
ristica principal el swing y estructuras ritmicas de ascen-
dencia africana, como también progresiones armdnicas
como el [I-V—1que comlinmente se cree que es exclusiva
del jazz, pero ya habia sido usada en el barroco por auto-
res como Bach.

El surgimiento del jazz se considera toda una fusién de
tradiciones y culturas afroamericanas que nacen de la es-
clavitud que existiaen América del Norte a finales del siglo
XIX. Estados Unidos, por entonces, era un pais construido
porinmigrantesy millones de esclavos, pero la libertad de
expresion para los afroamericanos estaba prohibida, sobre
todo en el sur de los Estados Unidos. Por consiguiente, al
norte, en Luisiana en la ciudad de New Orleans, empeza-
ron a aparecer muchos musicos afro sin formacién que
principalmente empezaron a formar bandas de marcha,
a interpretar en sus rutinas de trabajo las famosas work

songs, como también las canciones de blues y las spiritual
songs, que mas adelante se convierten en formas musicales
perfeccionadas por musicos de jazz académicos.

¢Eljazz es un estilo o un lenguaje?

En todo el mundo surge la pregunta de si la mdsica es
un lenguaje. Para responderla hago una comparacién en-
tre los distintos tipos de lenguajes que existen como los
idiomas o el lenguaje no verbal, cuya principal funcion es
posibilitar la capacidad de expresarnos; en este sentido,
la musica también es un lenguaje que nos permite expre-
sarnos a través del sonido. Esto nos daria a entender que
eljazz no es un lenguaje, pero si es un estilo dentro de la
musica, y entendemos que la musica es una manera de
comunicar una expresion artistica sin importar cual sea
nuestra lengua materna, a diferencia de un idioma que
nos sirve para expresarnos en determinadas regiones del
mundo. Por ejemplo, no podemos hablaralemany dialo-
gar con alguien que solo hable el espanol; en cambio, la
musica todos la usamos para poder recrear un sentimiento
o algln fendmeno dentro de la naturaleza o el ser.

Parair entendiendo al jazz como un estilo se
requiere de un lenguaje musical en el cual
encontramos elementos como las corcheas
swingy la blue note, que se convierten en parte
fundamental de los estilos del jazz como lo son
el dixieland, el ragtime, el gospel, el swing, el
bebop, la bossa nova, etc.'Referentes

1 Recomiendo este video de Victor Wooten en el que explica de ma-
nera muy concisa por qué la misica también es un lenguaje. Victor
Wooten. (13 ago. 2012). Victor Wooten: La miisica como lenguaje. [Ar-
chivo de video]. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?-

v=3yRMbH36HRE
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Eljazz es un arte improvisada que requiere de unos
conocimientos previos. Para entender mas este asunto
quiero mencionar un fragmento de un articulo de la
FundaciénJuan March llamado “Bach, el jazz y la impro-
visacién” que menciona lo siguiente:

El casode Bach es inico en |a historia de la mdsica:
ningdn otro compositor ha dejado en las genera-
ciones siguientes una huellatan profundaen el es-
tilo, tan prolongada en el tiempo y tan apreciable
en los oyentes. El dominio sin parangén del con-
trapunto y el caracter atemporal y abstracto que
emana su musica han sido fuentes inagotables de
inspiracion. Hasta el extremo de que, como pocos
otros autores, Bach ha traspasado las fronteras es-
tilisticas para alentar reinterpretaciones en clave
dejazz, con el caracter libre e improvisado que ca-
racteriza a esta masica.

La masica va mucho maés alla de lo que aparece
escrito en la partitura. En concreto, la notacién
musical es una herramienta que simplificay re-
duce los distintos fenémenos que definen el arte
sonoro, asumiendo que algunos de ellos son tan
complejos que resultan imposibles de ser trans-
critos. Por ello, cuando un intérprete ejecuta va-
rias veces una determinada obra, aunque intente
hacerlo siempre de la misma manera, en verdad,
esta creando una versidn nueva, tnica e irrepeti-
ble cada vez. Aceptando esto, es decir, superando el
texto escrito en la partituray poniendo el focoenel
acto performativo, deja de tener sentido analizarla

musica programada en los conciertos y gana inte-
rés la manera cémo esta se interpreta” (Fundacion
Juan March 2018)

Antes de proseguir con los siguientes temas quiero men-
cionar que este proyecto de investigacion esta enfocado a
todo tipo de comunidad interesada en aprender los ele-
mentos mas comunes utilizados en el jazz, o para aque-
[las personas que ya conocen un poco, pero quieren saber
cémo organizarsuimprovisaciony su comping. Para bridar
dichainformacién me he basado enlibrosy articulos como
El libro del jazz piano de Mark Levine (2003) y en mi expe-
riencia como mdasico

Eljazzylaalteridad

En el jazz encontramos una manera muy practica de co-
municar nuestros pensamientos, y la fluidez en tiempo
real de un misico dejazzviene desde un principio muy ba-
sico que comparten mucho los budistas o los yoguis, el cual
se basa en dejar que tus pensamientos estén totalmente
enfocados en el presentey no en el pasado ni en el futuro,
entonces tendremos una comprension mas completadelo
que queremos transmitiren un determinado momento. Es
por esto que nuestra energia es vital para entendernos con
los demas musicos tanto en el escenario como en la vida,
ya que lamisica como lenguaje debe seralgo muy sincero
y debe transmitir lo que realmente sabemos.

En los formatos del jazz encontramos los trios, cuarte-
tos, quintetos, sextetos y septetos, que es lo mas comn;
sin embargo, nunca hay limites en el nimero de musicos
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en las agrupaciones. También el jazz tiene su formato or-
questal conocido como las Big Bands, en donde se invo-
lucra al director de orquesta y todo lo que se interpreta
esta totalmente estructurado. Tanto las improvisaciones
como la melodia estan limitadas a determinado ndmero
de compases. En cambio, las agrupaciones manejan una
estructura que se puede moldear o desordenar al gusto
de los msicos, pero requiere de una comunicacién que va
mucho mas alla de lo musical, con todos los sentidos, so-
bre todo con el sentido visual y auditivo, para generar una
especie de comunicacién muy atenta entre los musicos.
La forma tipica de tocar con agrupaciones es la siguiente:

- Intro

- Tema o exposicion

- Vueltas, ruedas o seccion de solos
- Volver al tema o reexponer

- Coda

La forma tipica de tocar estindares de jazz es la forma
bluesy la forma AABA:

- Laseccion A, comianmente llamada “verso”
- La seccién B, denominada “puente”

La pregunta-respuesta

Eljazz usa mucho laimitacién como principal herramien-
ta, para ello esimportante comprender que nuestros dia-
logos cotidianos se basan en una preguntay una respuesta
que tienen como fin la comunicacién de una ocurrencia.
En ese sentido, es importante empezar por asimilar la

improvisacidn con un dialogo e imitar a los que sean mas
expertos hablando.

Cuando aprendemos a dialogar con la mdsica e interpre-
tamos el jazz como otra forma de comunicacién y expre-
sién damos un paso vital hacia el desarrollo de unaimpro-
visacion auténtica, con ella encontraremos que la mdsica
trasciende lo técnico o lo fisicoy pasra un plano mas inte-
lectual del ser donde los sonidos del jazz se caracterizan
por poseer una cualidad imitativa que refleja un contexto
social. Un ejemplo de esto es el caso de John Coltrane un
saxofonista muy espiritual que lograba capturar la esen-
cia que le transmitia la naturaleza o los acontecimientos
ocurridos en determinada region del mundo. Esta cualidad
imitativa es clave en todo lenguaje para formar frases con
sentido propio.

Vemos que la composiciény laimprovisacion requieren
de una capacidad imitativa o creativa en donde se deben
enlazar muchas frases musicales que plasmen una idea o
un mensaje. Entonces cuando escuchamos jazz vamos a
encontrarnos con un elemento muy tipico en toda la masi-
ca: la pregunta-respuesta. Para entender mejor sobre este
asunto quiero empezar por recordarles algunos conceptos
basicos a partir de una comparacién que haré entre nues-
tro lenguaje comuny la mdsica:

La célula: sabemos que es la estructura mas pequefa
de toda pieza musical conformada por dos o mas valores
ritmico-melddicos. Esto en nuestra lengua materna es si-
milar alas letrasy las vocales

El motivo: es el conjunto de notas con significado musi-
cal. En lenguaje hablado es similara una palabra.

La frase: es una melodia con sentido propio que termina
en una cadencia o reposo. Una frase musical equivalea una
oracién en el lenguaje de las palabras
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Cadencia o reposo: son pausas que dividen a las fra-
ses musicales.

Si mananasale el sol, entonces voy a correr.

Cadencia suspensiva cadencia conclusiva
Antecedente - Pregunta

Consecuente - Respuesta

Si manana sale el sol, entonces voy a correr.

Pregunta Respuesta

Un ejemplo mas musical: el sistema de arriba serfa la pre-
guntay el de abajo la respuesta.

Laimprovisacion

La improvisacién es un aspecto muy importante para un
musico de jazz, pues cuando este tiene un dominio total
aprende a incorporarse a cualquier atmosfera sonora. Es
por eso que vemos que los jazzistas a nivel mundial, cada
ano en el dia internacional de jazz interpretan, al final de
la ceremonia, la cancién “Imagine”deJohn Lennon, la cual
representa la unién de culturas en torno aljazz,y un men-
saje de paz que expresa el deseo de que no exista division
odiscriminacién en la sociedad, por el contrario vemos la
gran ventaja de la musica como lenguaje universal en la
humanidad, el cual nos Ileva a diversos mundosy nos toca
fibras muy internas.

Segln recomendaciones deJaime Henao fundadorde La
misma gentey pianista de jazz de Cali: al practicar la im-
provisacion, ya sea que la escribamos pensando en todos
los aspectos que componen el estandar dejazz o pasemos
un buen tiempo con el instrumento practicando muchos
motivos, frases o ideas, como resultado obtendremos el no
equivocarnos en tiempo real. Ya que si pasas la mano por

donde no la has pasado antes, el motivo o la frase saldra
mal al momento de improvisar. Es por eso que no hay nada
mas sincero que una improvisacion, ya que refleja lo que
realmente has practicado: muchos motivos, frases o ideas

Segiin mi experiencia estudiandoy tocando en
agrupaciones de jazz

Quiero aclarar que estas son algunas técnicas de analizar
laimprovisacion respecto a los estindares del jazz; sinem-
bargo, hay muchos aspectos que menciono que son muy
validos en la big band. El mejor consejo que puedo dar es
empezar tocando estandares, ya que una obra orquestal
[leva a otros aspectos mas complejos que no es necesario
abarcaren uninicio.

Una cualidad ritmica especial conocida como swing

El swing o las corcheas swing: consiste en tocar el grupo
de dos corcheas, pero pensando en un tresillo con sus dos
primeras corcheas ligadas o sin la corchea de la mitad.

La blue note

Consiste en una nota de paso entre el quinto y el cuarto
grado en una escala pentatonica, pero hay muchos otros
tipos de blue note.

Un sonido y un fraseo que reflejan la personalidad de
los miisicos ejecutantes

Esto es algo tnico en cada misico, se trata de encontrar
algo que nos caracterice. Para ello Mark Levine (2003) re-
comienda transcribir todos los solos dejazz que podamos
dediferentesintérpretesy también transponertodo lo que
tocamos a todas las tonalidades.

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte e Alteridad

60



Desde mi experiencia reflejar la personalidad en tiem-
po real es algo que consiste en ir mas alla de la teorfa, y
enfocarse en la practica constante, la cual se refuerza con
los jam sessions o los ensayos en casa. Encontrar un soni-
do Gnico requiere, en un inicio imitar a otras personas o
cualquier tipo de sonido que captemos en el ambiente.
La imitacién ird mostrando diversas formas de encontrar
c6mo unir todos los elementos musicales mencionados y
moldearlos de una manera que nos identifique con nues-
tros dialogos comunes.

La narrativa musical

Consiste en crear una sensacion de inicio, desenlace y fi-
nal como cuando nos cuentan una historia o prestamos
atenciénaundialogo. También, podemos desordenar este
didlogo empezando porel final o el desenlacey poniendo
elinicio al final, pero sin perder un enlace entre ellos para
que no se pierda el discurso musical.

Un diseiio melédico

Como vimos anteriormente las frases nos sirven para for-
mar una melodia mas sélida, por lo tanto laimprovisacion
utiliza un recurso muy usado en la composicién musical
que son los disenos melddicos.

- Disefio horizontal. Cuando la linea melédica se
mueve muy poco usando notas repetidas DO-DO-
RE-MI-MI-MI-RE-RE-DO.

- Disefio ascendente, es cuando la melodia sube des-
de lo grave hacia lo agudo DO-RE-MI-FA-SOL.

- Disefio descendente, cuando baja de loagudo hacia
lo grave DO-SI-LA-SOL....

- Movimiento ondulado. Cuando la melodiavay vie-
ne sobre una nota base DO-RE-MI-FA-MI-RE-DO-
RE-DO-SI-LA-SI-DO-SI-LA

- Movimiento quebrado. Cuando la melodia se
mueve formando intervalos amplios MI-SI-
RE-LA-DO-LA-MI-DO

- Movimiento simétrico. Cuando en el centro de la
melodia esta el punto mas grave o masagudodela
misma DO-MI-SOL-DO-DO-SOL-MI-DO

Rearmonizacion

Aqui te presento algunas técnicas basicas de rearmoniza-
ciéneneljazz.

Alterar los acordes

Consiste en la forma de adicionar notas o también quitar,
dependiendo de qué intervalos queramos utilizar para que
un acorde coja determinado color o se amplie sonoramen-
te. Para ello quiero mostrar el siguiente ejemplo propuesto
por Mark Levine:

¢Qué notas agregar a los acordes?

Séptima Menor | Séptima Dominante | Séptima mayor

5 5 +4

bs (con acorde 9

N 5
semidisminuido)

9 bo +5
1 +9 6
6 +11 9
bé 13

+7(con acorde b13 (0 +5)

mayor-menor)
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Seglin Mark Levine (2003) estas son las notas que podemos
agregaralos acordes de séptima dominante, séptima ma-
yory séptima menor. Al inicio del libro Levine aclara que
utiliza el signo + para las notas aumentadas o sostenidas
ylab paraindicar que es bemol. Como podemos ver, entre
las posibilidades de adicionar notas aparece la quinta lo
cual nos hace preguntarnos por qué adicionar la quinta si
es un intervalo que siempre deberia estar puesto dentro
de los acordes, pero en el comping del jazz por lo general
se quita la quinta para dejar solo la tercera y la séptima
del acorde. Mark también dice que en los acordes se puede
quitarlaténicadel acorde o el primer grado para dejarselo
exclusivamente al bajistay por ejemplo el piano o la guita-
rraya pueden tocar el acorde con el resto de intervalos sin
tocar el tono fundamental .

Dentro de las adiciones, encontramos un acorde con
séptima mayor que también contiene séptima menor, por
consiguiente hay que tener claro que las dos séptimas no
pueden quedarjuntasen el acorde ya que se formaria una
segunda menor que suena muy disonante. Entonces, lo
que hacemos es poner cualquierade las dos séptimasenel
bajoy ponerel resto del acorde, el cual Mark nos especifica
debe ser exclusivamente con acorde mayor o menor.

Aumentar o reducir el niimero de acordes

Consiste en reducir o aumentar el nimero de acordes por
compas esto sobre todo lo hacen los misicos en los estan-
daresdejazz.

Sustituir un acorde, o un grupo de ellos, por otro(s)

Consiste en reemplazar un acorde por otro. Quiero pre-
sentar un esquema que me dio a conocer el maestro en
guitarra Pablo Gnecco, el cual nos muestra una manera
sencilla o tradicional de los movimientos arménicos mas

usados en Occidente, los cuales se mueven principalmente
entre tdnica, subdominante y dominante.

D:sy7

SD-,’L\J A

T:1,3y6 T

Imagen 1. Representacién de funciones y grados que pertenecen a
ténica, subdominantey dominante.
Fuente: elaboracién propia

Observamos en la imagen una manera muy sencilla de
representar las funciones y los grados que pertenecen a
tonica, subdominante y dominante. Vemos que los gra-
dos uno, tres y seis pueden cumplir [a funcién de ténica;
los grados dos y cuatro pueden cumplir la funcién de sub-
dominantey los grados cinco y siete pueden cumplir la
funcion de dominante.

Dosde las técnicas mas comunes paraelloson larearmo-
nizacién de un acorde dominante por una progresion -V,

- Intercambios modales.
- Sustituto tritonal.

Acordes suspendidos y frigios

Los acordes suspendidos y frigios son la unién entre un
acorde subdominante y uno dominante, esto sirve mu-
cho para rearmonizar las progresiones, sobre todo para
reducir el nimero de acordes. Las cifras de estos acor-
des son las siguientes: sus 2, sus 4 y acorde frigio pero la
mayoria de las veces los encontramos, por ejemplo: F/G,
Am/G, Dm/G, etc....
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Los acordes mas usados

Imagen 2. Los acordes mas usados
Fuente: taller de trompeta®

El truco esta en las escalas

La teoria del jazz nos muestra otro aspecto importante en
larelacién acorde-escala, es decir, la correspondencia que
se establece entre los acordes que componen la progresion
armonica de un temay las escalas que el musico emplea
para improvisar sobre una base. En este sentido, las esca-

2 Imagen tomada de: http://tallerdetrompeta.blogspot.
com/2009/06/cifrado-americano.html

las se convierten en lo mas importante para la mayoria de

lasarmoniasyv estructuras utilizadas por los compositores
dejazz, ya que proporcionan un mejor
conocimiento e implementacién de la
tonalidad o el modo. Por ello vemos
un uso frecuente de la escala menor
armonica, la escala melédica menor,
la escala disminuida, la escala de to-
nos enteros, las escalas pentaténicas
mayor y menor, la escala de blues y el
conocimiento de todas ellas, asi como
de sus modos es una parte importan-
te del aprendizaje de todo musico de
jazz. Otras aportaciones importantes
para laimprovisaciény la composicidn
jazzistica son los cromatismos o la es-
cala cromatica.

Para entender la posicion que tene-
mos los jazzistas al momento de pen-
sarenunsolo, quiero mencionarquees
muy importante no perder de nuestros
oidos la basearmdnica principalmente,
como también estar muy atentos a la

base ritmica eircreando una atmosfera con las dindmicas
y demas elementos que nos proporciona la misica. Para
empezar a acostumbrarse a los giros arménicos caracte-
risticos de este estilo, quiero presentar unas cuantas pro-
gresiones de jazz que se usan con frecuencia:
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-V-I

V-V-V

[-VI-II-V
H=Vi-=11-V
===V

-1V
[I-V—1-1Vdominante

Los rhythm changes.

La importancia de la transposicion y la transcripcion
para la improvisacion

Ahora bien, todos sabemos que la transposicion es algo
que a los musicos les cuesta mucho al inicio, pero en el
jazz cuando aprendes a transcribir y a transponer todo lo
quetocas escomosiloaprendieses el doble. En resumidas
cuentas, es como dialogar en todas las tonalidades y, por
ende, esto nos dard una gran capacidad auditiva al mo-
mento de improvisar en tiempo real.

Tocar los estandares dejazz entodas las tonalidades nos
brinda una gran capacidad imaginativa al momento de
moldear lo que queremos expresar. He descubierto que el
jazz es un estilo musical que nos permite interpretar nues-
travida por medio de laimprovisacidn, es vuelve un medio
de creaciény composicion para el serhumano, el cual logra
develar sentimientos tanto profundos como espirituales.

Por iiltimo, es muy importante identificar au-
ditivamente

El jazz tonal es aquel que siempre va a tener un centro
tonal dentro del modo jénico y su relativa menor armoé-
nica o melddica.

El jazz modal en cambio no posee un centro tonal, por lo
tanto, las progresiones arménicas se conforman por la se-
leccion o el intercambio entre los diferentes modos grie-
gos. Este tipo de jazz se caracteriza por poseer pocos giros
armoénicos e improvisaciones muy largas como el famoso
estandar de Miles Davis “So what” o el famoso “Maiden
voyage” de Herbie Hancock en donde todos los acordes
estan suspendidos.

Eljazz atonal surge con el innovador album de Miles Da-
vis Bitches Brew, en el cual |a estética musical cambia por
completo, y los musicos tienen mucha mas libertad. Aun-
que no entiendo muy bien eljazzatonal, tengo entendido
que su forma musical no es ni tonal ni modal sino que se
busca que siempre suene muy disonante.

La percepcion de la misica es un factor que depende mu-
cho del contextoy el entorno social que nos rodea. Vemos
que las culturas alrededor del mundo tratan de reflejar
sus tradiciones y costumbres a través de las artes. Cracias
a esto, he encontrado que los diversos géneros musicales
en el mundo no se pueden clasificar como buenos o malos
sino que dependen de un caracter interpretativo que da-
mos al momento de expresarlos, el cual logra transmitir
ciertas sensaciones que caracterizan la forma de vida en
una poblacién.

Conclusiones

Después de todo, la mejor forma de sentir la masica al
maximo es disfrutar lo que interpretamos y ponerle un
mensaje que comunique algo sincero. No hay nada mas
sincero que una improvisacion, ya que a través de ella
podemos expresar lo que en realidad pensamos o senti-
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mos, como también lo que en realidad hemos estudiado
musicalmente.

Las personas alrededor del mundo cada vez comprenden
el significado de la musica improvisada. Por esto que el
jazz hasido un estilo que ademas de fusionarse con mi-
sicas tradicionales norteamericanas también se ha mez-
clado con sonidos de todo el mundo como por ejemplo:
lograr fusionarsonidos de unasitar hindid con sonoridades
del funk o lograr un anclaje con mdsicas tradicionales de
todo oriente y medio oriente, o la improvisacion al estilo
de rumba flamenca en Espafna, como también el famoso
albim de Dave Brubeck Time Out en el que hay una fusién
entre el jazzy musicas tradicionales de Turquia. Todos es-
tos estilos actualmente se consideran parte del jazz. Has
parte ti también ya que el jazz no se niega a ninguna ma-
nera de hacer musica por lo tanto busca generar alianzas
para crear diversos tipos de composicién e innovary pro-
mover una evolucién musical.

Resultados

Los primeros pasos en la improvisacidn son algo que nos
cuestaatodos. Poderimaginarcémo llevar un buensoloy
mantener un patrén que nos guste tanto a Nosotros como
al pablico; como también saber qué escalas usar correc-

tamente nos lleva a pensar que la mdsica no solamente
es la expresidn de otro autor y el sentimiento que noso-
tros percibimos de eso, sino también un medio por el cual
podemos crear nuestras propias composiciones que ex-
presan lo que en realidad viene de nuestra imaginacién
musical, la cual podemos moldear en tiempo real. Asi que,
el interesado(a) en aprender a improvisar encontrara que
poco a poco la musica junto a los médulos lingiisticos de
nuestra lengua materna se iran uniendo para formar dia-
logos expresados a través del sonido.

Entre otros resultados, los estudiantes de jazz aprenden
de una manera muy imaginativa a comprendery a escu-
charmejorlaarmonia,la melodia, el ritmo entre otros ele-
mentos que surgen a partir de un didlogo personal, que
luego se lleva al escenario. Por Gltimo el aprendiz descubri-
ra que pasar largas horas practicando una improvisacion
no es una pérdida de tiempo, sino una herramienta que a
futuro servira para la composicion de una obra musical.
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Evocatio para clarinete y guitarra:
mixtura de realidades sonoras pasadas y composicién algoritmica

Mauricio Arcos Rodriguez’

Introduccion

Partiendo de la premisa fundamental referida a que la tecnologia, como
un campo de exploracién altamente significativo en un mundo globaliza-
do como el actual, posibilitaampliar el espectro de estudio hacia campos
disciplinares o interdisciplinares posiblemente poco explorados, creemos
que los ordenadores juegan un papel fundamental en la transformacién
de procesos composicionales que conlleven ala creacién artistica o revalo-
racion del conocimiento. En este contexto, estamos totalmente de acuerdo
con las posturas de Berrios & Buxarrais (2005) quienes argumentan que
la evolucién cientificay tecnoldgica de los tltimos tiempos ha dado lugar
alasociedad de lainformacion.

1 Docente Departamento de Misica Universidad del Cauca

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte e Alteridad

67



La aparicién a mediados de los afos 90 de las lla-
madas nuevas tecnologias entre las que se incluyen
el ordenador, el teléfono mévil e Internet, ha pro-
ducido una verdadera revolucién social; principal-
mente, porque nos ofrecen posibilidades de comu-
nicacién e informacién con el mundo y posibilitan
el desarrollo de nuevas habilidades y formas de
construccién del conocimiento que anteriormen-
te eran desconocidas y que ademas nos plantean
nuevos desafios sociales que debemos asumir de
forma responsable (Berrios & Buxarrais 2005).

Porotra parte, e inmersos en nuestro campo disciplinar, los
procesos investigativos en los cuales se involucra el orde-
nador como herramientaindispensable para la obtencién
de datos ya sean analiticos, estadisticos, estilisticos, creati-
vos, etc., han generado un nivel de confiabilidad y validez
muy acorde con los postulados cientificos de las ciencias
naturalesy fisicas (ciencias duras). En tales circunstancias,
somos conscientes de la necesidad imperante de vincu-
lar y conocer algunos programas computacionales que,
acorde con los proyectos de estudio académicos que se
estén desarrollando, nos permitan exhibir los resultados
obtenidos fruto de procesos investigativos sistematicos y
rigurosos; los cuales, en nuestro caso, se enmarcan en la
denominada investigacién-creacion desde la perspectiva
de lainvestigacion para la practica artistica.

La investigacion para la practica artistica produce
conocimiento o herramientas para el desarrollo de
la actividad musical en el mas amplio sentido. En

mi opinidn, son recursos tedricos y tecnolégicos
para la creacion, interpretacion, escuchay estudio
de la musica, que producen herramientas concep-
tuales, técnicas e Instrumentales. Las conceptuales
serfan nociones tedrico-practicas para la creacion,
interpretacion, analisis, escucha, terapia, ensefan-
za, etc. Por ejemplo: sistemas de composicién o de
analisis musical; practica interpretativa histérica;
desarrollos de musicoterapia, edicion de parti-
turas, conceptos pedagdgicos para la didactica,
estrategias de estudio, ensefianza a todos niveles
y destinatarios, etc. Los técnicos incluirian perfec-
cionamiento de técnicas instrumentales tradicio-
nalesy expandidas, estrategias de estudio del ins-
trumento, higiene corporal, etc. Los instrumentales
comprenderian instrumentos musicales, software
para creacion, interpretacion, escucha y gestion
musical de archivos y colecciones, etc., material
de ensefianza como articulos divulgativos, libros
didacticos (no de investigacién basica que queda-
rian incluidos en la investigacidn sobre la practica
artistica), recursos multimedia, etc. (Lbpez-Cano
2013: 228-229, énfasis en el original) >

2 Ademas de dicha tipologia y segtn el autor referido, existen dos

areas mas de trabajo en el campo de la de investigacion: 1) Investi-
gacidn sobre la practica artistica y 2) A través de la practica artistica
0 investigacion artistica. “La investigacion sobre la practica artistica es
el dmbito mas académico y tradicional. Es el trabajo habitual de las
(etno)musicologias, pedagogia, la psicologia y la cognicién musical,
etc. [..]. Lainvestigacion a través de la practica artistica o investigacion
artistica constituye un campo emergente de dificil definicién. Es un
“concepto sombrilla utilizado para referirse a actividades de investi-
gacién con un conocimiento de base y mirada artisticas y que se in-
serta en el conservatorio. En general, aborda preguntas y problemas
que no pueden ser atendidas en contextos que no posean un nivel de
practica artistica alto o sin la participacion de profesionales artisticos”
(L6pez-Cano 2013: 228-229).
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Con base en dicho marco y, centrados concretamente en
las herramientas tedrico practicas para la creacion (con-
ceptuales), el presente texto ha sido estructurado sobre
tres apartados especificos: 1. Matematicas, composicidn
algoritmicay FractMus, 2. Estado de la cuestién, elabora-
do sobre dos perspectivas concretas y 3. Una deconstruc-
cion de la pieza objeto del presente examen. En el primer
apartado, luego de realizar un acercamiento a uno de los
pioneros en el estudio sistematico de los diversos procesos
implicitos en la composicidn algoritmicaeinmersaenella
el empleo de software como herramienta compositiva, se
desarrolla la tematica referida tanto a la ‘composicién al-
goritmica'y sus distintasimplicaciones musicales asi como
el programa involucrado en nuestro trabajo (FractMus),
aclarando que su utilizacién como recurso tecnolégico fue
empleado en el proceso creativo del primer movimiento
(Preludio) de Evocatio.

Complementando dicha informacién surge el segundo
apartado, el cual ha sido propuesto con el fin de traer a
consideracién algunos ejemplos de la literatura musical
enlos que se ha utilizado directamente el software en men-
cion, procurando observar a través de ellos suaplicabilidad
concreta. Anexo a dichos antecedentes, también se expo-
nen algunos trabajos académicos derivados del “Concierto
paraclarinete” del compositor Aaron Copland, los cuales se
circunscriben sobre dos entornos: estudios analitico-per-
formativos y propuestas composicionales derivadas del
concierto en cuestion.

Finalmente,y fuera de las conclusiones con la que se cie-
rrala presente ponencia, aparece el tercery Gltimo item ge-
neral en el que seinvolucra una serie de conceptualizacio-

nesy explicaciones puntualesinherentes ala obra musical
objeto de nuestra propuesta de investigacidon-creacion, a
través de ejemplos sonorosy audiovisuales que posibilitan
apreciar la correlacién implicita creada entre las diversas
realidades sonoras de un pasado lejano (como los modos
antiguos) y otros cercanos como los discursos sonoros del
sigloxx;, sumados a las légicas involucradas en las pro-
puestas composicionales de la denominada composicién
algoritmica. Todo ello en una macroestructura planteada
sobre dos movimientos morfolégicamente contrastantes:
I. Preludioy IIl. Tema variado y final; inmersos, a su vez, en
un lenguaje tonal (expandido)® cuya sonoridad emergente
y fijada sobre el papel genera uno de los dos estados en la
mdsica, en términos de Stravinski: “Es importante distin-

3 Inscritaen el contexto armdnico de la musica, la tonalidad expandi-
dainvolucra unaserie de procedimientos descritos por LaRue (1998:41)
delasiguiente manera: a) Diatonismo ampliado, que incluye acordes por
terceras superpuestas mas extensos que los habituales y libre cambio
de modo (en las formas mayor y menor) sobre el mismo tono. b) Cro-
matismo, que incluye acordes alterados (alteracion de acordes conven-
cionales) y la modulacion entre tonalidades alejadas, o relacionadas
cromaticamente. ¢) Neomodalidad, que explota el sabor antiguo de las
progresiones modales, en particular de aquellas que poseen un carac-
terantitonal, tales como |-, VIl 0 V*3-10 IV-1m; modalidades exéticas,
tales como la escala de tonos enteros, los modos folcldricos de Barték
yaquellos similares que producen nuevas posibilidades de acordes. d)
Disonancia estructural, que empieza con la sexta afiadiday que continda
con estructuras de acordes normalmente disonantes, tajes como I’,
aceptada en la cadencia y otras funciones de caracter estable; expan-
de la combinacién de acordes (poliacordes), es decir, V/I, como una
estructura vertical continua, mas que una polidisonancia que haya de
resolver. e) Bitonalidad y politonalidad producidas por la proyeccion (o
las extensiones) del principio de disonancia estructural a las mediasy
grandes dimensiones, de tal manera que dos tonalidades como Doy
Mi, puedan avanzar como estructuras paralelas, del mismo modo en
queen las pequefias dimensiones dos acordes son conducidos todo el
tiempo sin resolucion. f. Atonalidad, consiste en la evitacion consciente
de la tonalidad empleando procedimientos antitonales, junto con el
desarrollo de un sustituto sintactico como es el serialismo no-tonal (un
término mas util que dodecafonismo, ya que un estilo serial no necesa-
riamente debe usar las doce notas, o puede depender también en su
estructura de algln otro aspecto que el de la altura del sonido).
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guir dos momentos, o mas bien dos estados: la musica en
potenciay la misica en accién. Fijada en el papel o reteni-
da por la memoria, preexiste a su ejecucion, diferente en
ello de todas las demas artes” (2006: 109).

Matematicas, composicion algoritmica
y FractMus

El estudio de la misica desde el punto de vista de la mate-
matica no es nada novedoso como se supondria; de hecho,
y como sabemos, ya Pitdgoras en la antigua Grecia descu-
brid las relaciones matematicas dentro de la disciplina
musical, en las cuales los intervalos se representan como
proporciones de niimeros enteros.

Larelacién mas sencillaes la que se obtiene al pisar
la cuerda en la mitad de su longitud. Esta relacion
se expresa numéricamente 2:1,y musicalmente se
corresponde con un intervalo de octava [...]. La si-
guiente relacion [...] es aquella en la que la cuerda
se pisa en un punto situado a un tercio de la longi-
tud total; la expresidn de esta relacion es 3:2, que
musicalmente se corresponde con un intervalo de
quinta [...]. A continuacién, tenemos aquella en la
que se pisa a un cuarto del total, lo que numérica-
mente se expresa con la relacion 4:3, mientras que
en el ambito musical corresponde a unintervalo de
cuarta (Arbonésy Milrud, 2011:12).

Mas adelante en el tiempo, ubicados concretamente en
el marco del sigloxxy segln Diaz-Jerez (2017b),* otros
artistas han basado algunos de sus trabajos creativos en
las matematicas como sistema procedimental, desarro-
[lando métodos de composicién musical como, entre otros,
el propuesto porJoseph Schillinger conocido con la deno-
minacion de Schillinger System of Musical Composition y el
método de composicién desarrollado por Olivier Messiaen
enladécadade1940.

Desde lasegunda mitad del sigloxx, las disciplinas de la
mdsica y las matematicas se han venido articulado a una
diversidad de trabajos inscritos dentro de la composicién
porordenador; los cuales,y segiin Eduardo Reck (2003), se
podrianagrupar en una dupla tipolégica como la siguien-
te: a. Composicién asistida y b. Composicién algoritmica.
Dentrodelaeradigitalelhombreyla maquina (computa-
dora) enla composicién asistida por ordenador—CAO-"se
encuentran en plena coexistencia en tanto que, segtin Pé-
rez (en Vallejos 2018:116), esta admite la posibilidad de ser
programable. La composicién algoritmica, por su parte, es

4 Fractals and music. Electronic Musician. Disponible en: https://www.

emusician.com/gear/fractals-and-music (Acceso: 18/10/2019).

5 “Dadalacomplejidad inherente ala composicién musical, surge, en
la década de los cincuenta, el area de la composicién musical asistida
por computador. En la actualidad, las computadoras suelen ser em-
pleadas para diferentes fines dentro de la composicion de musica. En
primer lugar, funcionando como un secuenciador. En segundo lugar,
puede colaboraren la realizacién de calculos tediosos, especialmente
combinatorios, requeridos para organizar una forma musical comple-
ja. En tercer lugar, puede componer automaticamente en base a una
serie de pautas introducidas para tal efecto. Por tltimo, [...], permite
trabajar intimamente con el sonido mismo, mediante sintesis y ana-
lisis” (Cadiz 2012: 462).
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unade las areas de la misica cuyo trabajo, creado median-
te computadoras, ha sido ampliamente estudiado y teori-
zadoaproximadamente a partir de los afios 50 del sigloxx;,
cuando los investigadores en inteligencia artificial -IA-°
iniciaron una carrera tecnolégica con el fin crear maqui-
nas capaces de componer mdsica bajo alguna perspectiva
en particular. Sumado a ello, y después de diez afios de la
aparicion de la misica concreta (Francia1948) y la electré-
nica (Alemania 1950), el computador emerge triunfante
en las esferas de la misica para generar lo que se conoce
como composicién algoritmica. “[E]l término composicién
algoritmica se entiende en su concepcion masamplia, [...]
como laaplicacién de algoritmos a la composicién musical
en cualquiera de sus etapas creativas y con intervencidn
humana” (Cadiz 2012: 462). Por otra parte,y desde el punto
de vista computacional; seglin Hinojosa 2005, Nierhaus
2010, Huepe 2012,y Dal Farra 2011, (en Cadiz 2012),

la composicion algoritmica se relaciona directa-
mente con areas de la inteligencia artificial como
la programacion de restricciones, autématas celu-
lares, redes neuronalesy los algoritmos basados en
sistemas complejos. La creciente capacidad com-
putacional disponible para los musicos ha hecho
posible trabajar a través del control indirecto de

6 “Lainteligencia artificial fue originalmente una disciplina informa-
tica. En la actualidad, fil6sofos, lingtiistas, neurélogos y antropélogos
trabajan también en esta linea de investigacion, que se engloba en el
area de las ‘ciencias cognitivas'. [..]. Las aplicaciones de la inteligencia
artificial al terreno de la misica son mdltiples y se desarrollan, entre
otras, en las dreas de la composicién, la interpretacion, el anélisis mu-
sical y los modelos de escucha” (Supper 2012:147-148).

unidades que ya no precisan de una instruccién
del compositor para cada una de las acciones a
realizar. Asi, un generador de ideas (el composi-
tor, en nuestro caso) podia instruir a un tercero (la
computadora) para que aplicara lasindicacionesy
reglas de bajo nivel que éste leindicara. Esto libera
al compositor de la toma de decisiones para cada
detalle, permitiéndole ocuparse de un control de
alto nivel y enfocarse sobre los gestos musicales,
en caso de que asi lo deseara (p. 464).

Como se puede inferir, la composicién algoritmicay, en
consecuencia, la musica, emplea la computacién para
crear estructuras musicales complejas o simples;” y uno
de los pioneros en este campo mediante la sistematiza-
cién de procesos fue el compositor e ingeniero civil griego
lannis Xenaquis (1922-2001).% A partir de una propuesta
correlacionada entre ingenieria, arquitectura, programa-
cién y masica, evidenciada en su libro Formalized Music
(1922), Xenaquis generd una serie de obras que encierran,
porejemplo: cadenas de Markov (Rebonds), probabilidades
(Achorripsis) y discursos sonoros basados en el movimien-
to brouniano (Pithoprakta). Anexo a ello, con la creacién
en 1977 del sistema Unidad Poliagdgica e Informatica del

7 Unadelas primeras obras generadas completamente por computa-
dora fue llliac suite (1956) para cuarteto de cuerdas de Isaacson y Hiller
(Supper 2012).

8 Es interesante mencionar que un antecedente a dichos aconteci-
mientos lo podriamos encontrar en los juegos de dados musicales
propuestos por Mozart en el sigloxvrr: Musikalisches Wiirfelspie.
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CEMAMu—-UPIC-?y su posterior evolucién GENDY —como
acrénimo de GENeration Dynamic: GEN significa genera-
ciény DY, dinamica-, compuso sus obras: “S.709”y “Gend-

y3"'° con las que dej6 el terreno abonado para futuros

trabajos que involucrasen de manera articulada masica
y tecnologia.

Figura1. Gendy3: Score del resultado de la programacién (16 voces)
Fuente: Xenakis (1922:322)

9 Centre d'Etudes de Mathématique et Automatique Musicales—CE-
MAMu-— (Paris). Desde su creacién, la UPIC materializé un aspecto cen-
tral en el pensamiento del compositor: “la representacién analégica
de los sonidos por medio de una grafica en dos dimensiones. Dicho
principio muestra a través de la UPIC un uso franco de la tecnologia
que es (til a la creacién musical lo mismo que a su proyeccién en la
pedagogia” (Estrada 2001). Un ejemplo generado por UPIC es: Taurhi-
phanie compuesta entre 1987y 1988.

10 Compuesta en 1991, “Gendy3 de lannis Xenakis es una obra de
mdsica estocastica (trabajos inmersos dentro del calculo de proba-
bilidades) escrita en1991y producida integramente por un programa
informatico por el propio compositor en el CEMAMu. La obra Gendy3
es la continuacién de la serie de obras musicales estocasticas que Xe-
nakis inaugurd en 1955 con Metastasis” (Serra 1993: 236).

Actualmente, e inmersa dentro de la misma categoria
(composicién algoritmica), se encuentra FractMus (Fig. 2),
un software totalmente gratuito para Windows desarrolla-
do por el pianista y compositor espafiol Gustavo Diaz-)é-
rez, cuya funcion principal esta dirigida a la creacién de
muUsica algoritmica, es decir y segtn el creador del pro-

grama, al hecho de generar material me-

[6dico a partir de formulas matematicas.

FractMus no creard ninguna obra
maestra para usted, ni fue disefiado
paraeso. Piense en él como una herra-
mienta que le brinda materia prima
que luego puede usar en sus composi-
ciones. Escribir un archivo midiy luego
importarlo con programas de edicién
de mdsica como Finale o Sibelius le
brinda la opcién invaluable de ver su
creacién como una partitura musi-
cal, con todos los tonos y duraciones
correctas para su posterior edicion. FractMus usa
solo algunos de los infinitos algoritmos posibles
para la creacién de notas. Algunos de ellos exhi-
ben un comportamiento fractal, como la secuencia
Morse-Thue, el atractor de Henon, el fractal ginger-
bread man, etc., mientras que otros usan férmu-
las bien conocidas de dinamicas cadticas, como el
Mapa Logistico."

11 Overview. Disponible en: https://fractmus.com/Overview.php
(Acceso: 03/11/2019).
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Figura 2. Paneo general del software
Fuente: elaboracion propia

El tipo de material generado por el software podria deno-
minarse como ‘melddico’, en tanto que se trata de una ni-
ca linea musical configurada porvoz, con la posibilidad de
llegara untotal de 16 por proyecto; consecuentemente, la
finalidad del programa esta dirigida al hecho de exportar
alturas que respondan al proceso deseado. Por otra parte,
esinteresante traera consideracion que FractMus emplea
ensuestructura interna doce algoritmos especificos (Tabla
1) los cuales involucran, segtin el autor: dindmica cadti-
ca,fractales,”” teoria de ndimeros' y autématas celulares.
Esta organizacion le permite al compositor accedera una,
practicamente inagotable, fuente de material melddico
puesto que cada voz, independientemente de las demas,
puede usar cualquieralgoritmo.

12 Segln Sancho-Caparrini (2017), “El matematico Benoit Mandel-
brot fue el responsable de introducir, en el afio 1975, el concepto de
fractal, que proviene del vocablo latino fractus (que puede traducirse
como “quebrado”). Un fractal es un objeto matematico, habitualmente
geométrico, cuya principal caracteristica es que su aparienciay la ma-

nera en que se distribuye estadisticamente no varia aun cuando se
modifique la escala empleada en la observacién”. En nuestro campo
disciplinar, el principio que fundamenta la musica fractal reside en
la “proyeccién del comportamiento dindmico o la estructura de un
fractal sobre un espacio musical. Aunque esta forma de composi-
cién suele presentarse como opuesta a la de la musica tradicional,
en determinadas épocas de la historia, ciencia y arte han estado
mas ligados que en otras” (Pérez 2000:29). Por otra parte, y segin
Carretero (2014), los siguientes son algunos ejemplos de fractales
aplicados a la literatura musical: Fractal (1991) de Cristobal Halftery
Liturgia fractal: 111. Orbitas (2003-2008) de Albero Posadas. Sobre este
tercer movimiento en particular el mismo autor hace las siguientes
acotaciones: “El titulo se refiere inmediatamente al modelo fractal
utilizado para desarrollar la composiciéon. Hemos utilizado aqui las
trayectorias de puntos que forman un conjunto de Mandelbrot [...].
Estos puntos tienen una cierta distancia desde el punto en el espacio
donde se forma el “petit homme a la ponme”. Estas distancias se
convirtieron a tiempo para distribuir los eventos de sonido y arre-
glar la estructura, pero también en un espacio de “espacio musical”
que designa todo lo relacionado con la distribucién de frecuencias”
(Posadas 2008).

13 La ‘teoria de nimeros' esta relacionada con el estudio de los
nimeros enterosy, en cierta medida los racionales, al igual que los
ndmeros algebraicos (Mora 2014).
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%% Untitled - FractMus 2000 — m] i

Tabla1. Algoritmos de FractMus

File Playback Controls Algorithms Options View Help

0| 3| B || | oo o o | | | ] @ | e ] 0] 2
1 Morse-Thue Sequence i , ) )
Figura 3a. Parametros involucrados en la parte superior del software
2 Earthworm Sequence Fuente: elaboracién propia
3 Wolfram one-dimensional Cellular
Automata
4 3n+1 numbers
5 Logistic Map
6 1/f noise
7 Henon
8 Hopalong
9 Martin Figura 3b. Pardmetros generales de FractMus'®
10 Gingerbread man Fuente: elaboracion propia
1 Lorenz . . .
Aparte de ello, y segtin Sgrecia (s.f: 3), FractMus contiene
12 Random un mentdesplegable para la columna Octaves en donde se

Fuente: Sgrecia (s.f,)"

En este punto, es relevante realizar una primera aproxi-
macion al programa mencionandoy, de forma general, a
algunos de los parametros que podemos configurar para
obtener resultados éptimos. Bajo tales circunstancias, re-
saltamos que los distintos botones ubicados en la parte
superior del software sirven para modificar, una por una,
las variables implicitas. Observemos a continuacién (Fig.
3a) el panel en cuestidn y, posteriormente (Fig. 3b), la de-
nominacién de algunos parametros:

14 Una ampliacion de la informacién para cada algoritmo, ademas
de otros aspectos estructurales del software, se puede visualizar en
Sgrecia (s.f).

puede ajustar el rango de la melodia desde 1 a 4 octavas.
La conjuncidn del nimero de octavas con la nota ténicay
la tonalidad elegidas en la columna Notey en la columna
Scale, respectivamente, establece la escala de la melodia,
asi como la nota mas grave que se le permite ejecutarala
voz que se esta definiendo (no sonara una nota mas grave
que la seleccionada en la columna Note). Por otra parte, y

15 Mencionamos a continuacién algunos iconos y sus funciones. Sin
embargo, aclaramos que para obtener una ampliacién al respecto se
sugiere visualizar la informacion contenida en el enlace ubicado al
final del presente parrafo. Compositor Maker: funciona con eventos,
que sucedidos e independientes en su funcionamiento, configuran
una composicion. Compositor Randomizer: controla la aleatoriedad de
los parametros. Multiple voice editor: modifica pardmetros. Transposer:
recurso transpositor. Get notes: visualizador de notas. Event presets:
guarda los presets involucrados. Randomizer parameters: libreria con-
trolada de parametros. https://fractmus.com/Tools.php
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desde la perspectiva tonal, el programa posibilita esco-
ger una tonalidad de entre 15 distintas y la duracién de
las notas de entre 11 valores predefinidos; anexo a elloy
segln el desarrolladordel programa, es posible establecer
sistemas escalares propios (scale) y valores ritmicos a gusto
del usuario (Note value).

Figura 4. Listas de las columnas Scaley Note value
Fuente: elaboracién propia

Estadode la cuestion

Dada, a nuestrojuicio, la pertinencia, el presente apartado
hasido estructurado sobre dos ejes tematicos especificos.
El primero, y en ausencia de antecedentes documentales
relacionados con el formato de cimara empleado en Evo-
catio (clarinetey guitarra), esta vinculado con FractMusy su
aplicacion directa sobre la literatura musical del sigloxxt
en la propuesta compositiva del mismo creador del softwa-
rey; el segundo, dadalaarticulaciéon con el Temavariadoy
final (Il. Movimiento) de la pieza en cuestién, evidenciara
algunos trabajos de investigacion relacionados con el Con-
cierto para clarinete del compositor Aaron Copland.

FractMus en la literatura

Teniendo en consideracion la aplicacion directa, creemos
pertinente traer a la luz algunos ejemplos de la literatura
musical relacionados con la utilizacion del software como
herramienta asistida para el compositor. En este sentido,
es interesante mencionar algunas obras del propio crea-
dor de FractMus, al mismo tiempo compositor (ademas
de pianista), de las cuales dos se enmarcan en el contexto
de la misica de cdmara y una en el terreno solista. En el
primer caso, encontramos la “Sonata para viola y piano”
compuesta en el afio 2003; de donde se puede resaltar,
en palabras del propio Gustavo Diaz-Jerez (2017a), que la
parte del piano fue generada totalmente con FractMus.
Bajo las mismas consideraciones se encuentra el “Trio de
cuerdasy pianoa cuatro manos”enlaque, nuevamente, la
parte del piano fue generada totalmente con el software
en cuestion. Finalmente, resaltamos la composicion para
piano solo dedicada a Marta Zabaleta denominada Me-
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taludios (hasta el momento dieciocho piezas en total); la
cual,y muy alamanera del Microkosmos de Bartok desde la
perspectiva organizacional y duracién temporal, contiene
las siguientes especificidades:

Los Metaludios son obras relativamente cortas
agrupadas en cuadernos de seis piezas. [...] La pa-
labra Metaludio se deriva del prefijo meta, “mas
alld’y el sufijo ludio, del latin ludere, jugar”, “ejer-
citarse”. Al acufar esta palabra pretendi englobar
estas piezas mas alla de los habituales preludios,
interludios, etc. He querido dar a cada Metaludio
su propio caracter, con rasgos particulares que defi-
nensuidentidady lo diferencian del siguiente. Los
titulos los delatan, a veces por el proceso cientifico
que subyace, otras porque late detras una historia
mitoldgica o el homenaje a un artista en concreto, o
bien simplemente por un recurso sonoro que se de-
sarrollay crece en complejidad (Diaz-Jerez 2019).

De lasdieciocho piezasaludimosala No 2 del primerlibro
(Book I) denominada “Kenotaphion” (Lat. cenotaphium, li-
teralmente “tumba vacia’), en la que se emplearon, segin
el compositor, nueve niveles superpuestos (polifonia) que
posteriormente fueron “sumados” a un editor de partituras
(Sibelius) generando la materia prima que, una vez mode-
lada, dio como resultado definitivo el discurso sonoro de
la micro pieza en referencia.

Estudios alrededor del “Concierto para clarinete” de
Aaron Copland

En el presente subapartado se ponen en evidencia algu-
nos trabajos relacionados con el “Concierto para clarine-
te” del compositor norteamericano Aaron Copland, dado
quedichodiscurso sonoro, circunscrito dentro de la masica
del sigloXx; se utilizé como recurso intertextual™y, a su
vez, fuente tematica principal y motor de subsecuentes
trasformaciones involucradas en el segundo movimien-
to de la obra objeto de nuestro estudio (Il. Tema variado
y final). En estas circunstancias, destacamos que, segin
los antecedentes encontrados, existen varios documentos
relacionados con el concierto en si mismo, es decir, con la
praxis interpretativa, mientras que otros exhiben estudios
analiticosy, muy pocos, se encuadran desde el campodela
composicién como sustrato referencial.

Enmarcados en dicho entorno, iniciamos nuestro
recorrido en el Conservatorio Superior de Mdsica
Andrés de Vandelvira con el trabajo de Maria José
Rodriguez ‘Estudio y propuesta interpretativa del
concierto paraclarinete, orquesta de cuerdas, arpa
y piano de Aaron Copland' (2019), en el que se pre-
senta una propuesta de ejecucion interpretativa
de la obra en concordia con sus rasgos estilisticos
ademas de su correspondiente andlisis. Anexo a
este antecedente aparece, en la Universidad de
Cuenca, un documento en el nivel de maestria
elaborado por Paulo César Morocho, denominado
‘La influencia del Jazz en el concierto para clari-

16 Segln Kristeva, “todo texto se construye como mosaico de citas,
todo texto es absorciény transformacién de otro texto [...] En lugar de
lanociéndeintersubjetividad [...] seinstala el de intertextualidad, y el
lenguaje poético se lee, al menos, como doble” (1981:190).
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nete de Aaron Copland' (2010). En este se exhibe
un estudio biografico muy sucinto y un escrutinio
analitico de muy poca profundidad académica en
tanto que el autor se limita a mencionar aspectos
morfoldgicos, métricos y algunos datos comple-
mentarios. Por otra parte, Luis Fernando Castell6
(2016) presenta un articulo en la revista Sulpontice-
llo que lleva por nombre “Conciertos para clarinete
de los siglos XX y XXI: un breve acercamiento a su
estética”, en el que se traza un panorama sobre la
tematica en mencidn organizada por espacios te-
rritoriales (Francia, Reino Unido, Alemania, Suiza,
Italia, Polonia, Estonia, Hungria, Espafia, paises
escandinavos, China y el continente americano).
En dicho trasegar, y centrado especificamente en
la Gltima regidn, el autor hace alusién al Concierto
y sus sugerentes ritmos relacionados con el jazz de
una manera informativa y, en consecuencia, poco
desarrollada.

Finalmente, sumado a ellos y directamente relacionado
con nuestra propuesta desde la vision de emplear el con-
cierto en referencia—o fragmentos—como recurso compo-
sitivo base de nuevos procedimientos creativos, traemos a
consideracion el trabajo de maestria en el Conservatorio
de Maastricht (Pafses bajos) realizado por el joven compo-
sitor y clarinetista Luis Carlos Erazo. Su propuesta (2014):
A tour of America through the clarinet concerto by Aaron Co-
pland pone en evidencia una profundizacion sobre los aires
latinoamericanos que se encuentran involucrados en el
conciertoy, como aporte a la literatura técnica para el ins-
trumento, exhibe una serie de seis estudios compuestos
para clarinete solo con base en tales fuentes: Estudio 1.
Ritmo de Charleston, No 2. Boogie-Woogie, No 3. Foxtrot

y Rumba, No 4. Quadrilha—Festa Junina, No 5. Choro, y el
estudio No 6. Swing Ragtime.

Centrados Unicamente en la perspectiva compositiva,
dichos trabajos académicos permiten vislumbrar la poca
reutilizacién del material sonoro preexistente como fuen-
te genérica de procesos creativos. Teniendo eso en cuenta,
creemos que nuestro aporte a ladisciplina podria enrique-
cer, de alguna manera, los pocos discursos sonoros de la
musica de cdmara inmersos dentro de la escritura para
clarinete y guitarra generados (parcialmente) a través de
recursos tecnolégicos.

Evocatio: para clarinete en Bby guitarra

La presente obra, compuestaen el 2017y dedicada al clari-
netista colombiano Andrés Ramirez, estd basada en el ma-
terial tematico del “Concierto para clarinete” del composi-
tor norteamericano Aaron Copland (1900-1990), de ahi'su
nombre genérico: “Evocacion” (del latin, Evocatio). Con una
duracién aproximada de 10 minutos, la macro estructura
se cimienta sobre dos movimientos contrastantes, un Pre-
ludio inmerso en un discurso modal y micromorfologia’’
tripartita que contiene laaplicacion del software FractMus;
y un segundo movimiento (Temavariadoy final) propues-
to sobre uno de los procedimientos, segiin Gémez-Vignes
(1988), mas antiguos de la mUsica: la variacion.

La variacion en un sentido lato, es tan antigua
como la musica. Sin embargo, la idea y la practi-

17 La micromorfologia estudia “la composicion y formacién de las
palabras musicales o motivos; y la sintaxis, las reglas que determinan
la manera como tales motivos conforman incisos, frases, periodos y
secciones” (Yepes 2011: 20).
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ca del tema con variaciones tiene una antigiiedad
de cuatro siglos aproximadamente; los ejemplos
mas antiguos se hallan en las piezas para vihuela
(diferencias) de los mdsicos espafioles de la época
de Carlos Vy Felipe Il (siglo XVI), y las piezas para
virginal (Divisién) de los compositores ingleses
de Isabel | y Shakespeare a fines del sigloxwry
comienzos del sigloxwir (Gémez-Vignes 1988:13).

| movimiento: Preludio

Movimiento en forma ternaria (ABA) construido, princi-
palmente, con base en el sistema modal (en su proceso de
doble cambio ):"® E dérico * para la primera seccién y un
contrastante, en tempo y caracter, G lidio para la segun-
da. Cabe resaltar, ademas de dicho aspecto morfoldgicoy
comoya se mencionpi,que para generar

el material melddico de este primer mo-

18 Segln Igoa (s.f.), e inmersos dentro de lo
que se denomina neomodalismo basado en los
modos eclesiasticos: “Al igual que sucede con la
musica tonal, también aqui es posible cambiar
de un modo a otro” (p. 31). Esta mutacién inter-
modal se puede realizar con base en tres proce-
sos diferentes: a. cambio de modo (sin cambio
de tdnica), b. cambio de tdnica (sin cambio de
modo) y c. doble cambio (cambio de modo y
de ténica).

19 “En el modo Dérico con su caracteristico
sexto grado (escala menor natural con el sexto
grado elevado), los acordes primarios son, I, Il y
IV, y los secundarios 111, Vy VII. La triada dismi-
nuida es el VI” (Persichetti 1985: 31). A manera
de ejemplo se podria citar la cancién “Get Lucky”
(Daft Punk), cuyos acordes: Bm (i), D (Il), F#m
(), E (IV) reflejan un claro B (si) dérico. Por otra

vimiento se utiliz6 el software FractMus; el cual, extraida
la emergente secuencia MIDI (Musical Instrument Digital
Interface) que el programa permite exportary realizado
el traspaso a la notacién musical pertinente a través de
un editor de partituras (en nuestro caso Finale), fue mo-
delado e incluido como discurso sonoro dentro del movi-
miento. En este sentido, nos parece pertinente poner en
evidencia la “programacion” (Figuras 5y 6) utilizada para
la extraccién de la materia prima inherente a este primer
movimiento, en la que se emplearon tres de los 16 cana-
les —evidenciados en el médulo denominado Voices— con
el fin de generar una muestra sonora en tres partes: una
linea melédica para lavoz del clarinetey las dos restantes
parala guitarra.

Primera seccion (A)

Figura 5. Panordmica de FractMus: primera seccién del Preludio (A)
Fuente: elaboracion propia

parte, “En el modo Lidio con su caracteristico cuarto grado (escala ma-
yor con el cuarto grado elevado), los acordes primarios son, I, 11 y VII,
y los secundarios Ill, Vy VI. La triada disminuida es el IV (Persichetti,
1985: 30). Una muestra de este modo lo encontramos en el tema prin-
cipal de la musica propuesta por Hanz Zimmer parte de la pelicula
Interestelar [Fa lidio].
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Figura 6. Parametros del algoritmo de Wolfram

Fuente: elaboracién propia

Antes de proseguir esimportante hacer referencia al algo-
ritmo escogido de forma aleatoria por nosotros, conocido
con la denominacién de Wolfram one-dimensional Cellu-

lar Automata.*°
7 6 5

m 110 101

4

100

las reglas de supervivencia que se hayan predeter-
minado. Ya que los estados que pueden adoptar
las celdas son 2y las combinatorias posibles de los
estados de las tres celdas por generacion es de 8
(23=8 configuraciones posibles), desde todas vivas
(AAA) hasta todas muertas (DDD) el nimero total
de reglas que pueden seleccionarse es de 256 (28).
Estas reglas establecen la configuracion que de-
ben adoptar las celdas de la generacién anterior
para que la celda de la nueva generacién subsista.
(Sgrecias.f: 8).

3 2 1 (o}

011 010 001 000

Fue el matematico Stephen Wolfram ’

---I-- Il*.|. | ..|[.j|[r.|[EP Estado actual de la célula R Oo
L U] O FE—J L] L] Estado préximo Célulaviva Célula muerta

quien desarrollé esta version unidimen-
(o] (o] (0]

sional de Autémata Celular en base al
original de John von Neumann. Aqui,

1

1 1 1 (o}

Regla 30 (modelo)

[..]lavecindad es de tres celdas en linea

Células 1ra generacién mJ
1

y los estados que ellas pueden asumir

son dos: viva (Alive) y muerta (Dead).
Partiendo de una configuracién inicial

de los estados de las celdas que confor-

man la primera generacion, se derivan

las lineas de celdas subsiguientes (una
generacion debajo de la otra) en base a

20 Los AC han recibido distintos nombres en la literatura, entre ellos
los de modelos de tablero de damas, autdmatas de teselacion, estruc-
turas homogéneas, estructuras celulares, estructuras de teselacion
y arrays iterativos (Wolfram 1994). Conceptualmente hablando, “Un
autémata celular es una coleccién de celdas “coloreadas” en una cua-
dricula de forma especifica que evoluciona a través de varios pasos de
tiempo discretos de acuerdo con un conjunto de reglas basadas en los
estados de las celdas vecinas. Luego, las reglas se aplican de forma ite-
rativa durante tantos pasos de tiempo como se desee” (Weisstein 2019).

Figura 7. Algoritmo de Wolfram (Regla 30 con 15 iteraciones)”
Fuente: Weisstein, E. (2019), parcialmente modificado.

21 Desde la perspectiva de las matematicas el término iteracién

hace referencia a la “Repeticion constante de un calculo simple” (Var-
gas 2005:73).
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Luego de dichas conceptualizaciones retomamos nueva-
mente las explicaciones concernientes al Preludio de Evoca-
tio, trayendo a la luz el fragmento inicial que, una vez mo-
delado a partir de su raiz germinal, da inicio a la primera
seccion del movimiento (A) el cual se propuso sobre una
textura homofénica de tipo

melodia (en este caso expre-

siva) mas acompafiamiento, y

un tempo calmado muy similar

al empleado por Copland en su

primer movimiento del Con-

cierto. En lasiguiente figura (n°

8) se puede apreciar con total claridad el mi dérico como
centro axial de este inicio, a través de la fluctuacion sobre
dos de los tres acordes primarios, inherentes al modo in-
volucrado (i-1V).

Figura 8. Fragmento inicial del Preludio

Unos instantes antes de pasar a la siguiente seccién (B) se
inserta en el discurso una cita de la linea melédica (Figura
9),transportadaa unintervalo de 5ta haciaarribaysobreel
Gjodnico, extraida directamente de los primeros compases
del primer movimiento del Concierto de Copland.

Figura 9. Intertextualidad de la seccién A

Segunda seccion (B)

Para esta segunda parte del primer movi-
miento, antecedida por un fragmento clari-
netistico con funcidn transitiva (Figura1o),
también se empled FractMus como herra-
mienta de asistencia. Su configuracion,
observada en las Figuras 11y 12, se realizd
de manera un tanto diferente a la seccién
precedente, pero manteniendo dos para-
metros genéricos como recurso de unidad
interseccional: a. El algoritmo de Wolfram
y b. La regla (30).%*

22 Este nimero fue escogido teniendo en cuenta la fecha de com-
posicién (1930) de otra de las obras de Copland: “Variaciones” para
piano, directamente emparentada, desde la perspectiva formal, con
el segundo movimiento de Evocatio.
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Figura1o. Pasaje de transicion

Figura 11. Panoramica modo lidio (seccién B)
Fuente: elaboracién propia

Figura12. Panoramica algoritmo de Wolfram
Fuente: elaboracién propia

Dicha configuracién generd, sobre el con-
texto del modo Lidio (Sol) y para toda la
segunda parte del Preludio, la materia pri-
ma en el nivel sonoro que, transformaday
manipulada para su inteligibilidad en no-
tacion musical, posibilit6 crear una especie
de introduccién en la que se involucré un
pedal para el instrumento arménico yux-
tapuesto a una linea ritmico-melddica de
connotacién picarescay ligera, muy pro-
picia para el clarinete (Figura 13) desde su
perspectiva idiomatica.
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Figura13.“Introduccién” de la segunda seccién (B): fragmento

Posterior a ello, aparece realmente la primera subseccién
de esta segunda parte, en donde se desarrollan algunos
motivosy,a manera de contraste interno, se modifican los
papelesinstrumentales. En este Gltimo contexto, la guita-
rra emerge momentaneamente con el discurso tematico
principal mientras el clarinete baja su nivel de densidad
y preponderancia para cumplir la funcién de acompana-
miento en forma discreta, sutil y mediante agrupaciones
de tres semicorcheas (Figura14).

Figura 14. Fragmento inicial de la segunda seccién (B)

Luego de retornar a la configuracién original de planos
sonoros (segunda subseccidn), se involucra una serie de
pasajes escalares por adicion de alturas en la parte gui-
tarristica. Sumado a dicho movimiento expansivo, el cla-
rinete retoma nuevamente la tematicidad principal para
dar paso, posteriormente, a la exhibicién de un pasaje
en aumento ritmico sobre intervalos de cuarta justa que
confluye en un pasaje retransitivo (Figura15), preparando
al oyente para el retorno hacia la seccion final del primer
movimiento. En dicho segmento, ejecu-
tado nuevamente por el clarinete y con
similares connotaciones de su fragmento
analogo, aparece un multifénico como re-
curso de técnica extendida muy usual en
los discursos del sigloxx; quien, a su vez,
crea el nexo de conexién (por nota comdn)
con lasseccion de recapitulacion ligeramen-
te variada (A).
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Figura15. Fragmento retransitivo

Tercera seccion (A')

En esta tercera y Gltima parte del primer movimiento se
regresa nuevamente a la calma, la serenidad, el modo (E
dérico) y, en consecuencia, el empleo implicito de Fract-
Mus. Bajo dicho marco, este final contiene lineas ritmico
melddicas de connotacion expresiva muy similares a las
propuestas en la seccion equivalente (A) por parte del cla-
rinete, superpuestas a un acompafnamiento ligeramente
variado, sutil y fluctuante sobre los grados principales del
sistema: I-IV (Em7-A9) a cargo de la guitarra. Finalmente,
yantes de dar paso al Temavariadoy final (Il. Movimiento
delaobra), nos parece pertinente destacar que esta tltima
seccion del Preludio presenta un elemento motivico (Figura
16) extraido nuevamente del Concierto de Copland que, en
estrecha correlacion con la tematicidad del movimiento
ulterior, genera la conexién propicia para crear la unidad
de la macroestructura.

Figura16. Fragmento final: intertextualidad

Il. Movimiento: temavariadoy final

Dentro de un claro lenguaje tonal, este movimiento con-
tiene un temay su transfiguracion a través de la inclusion
de seis variaciones (seccionales)® virtuosisticas en suma-
yoria. Laidea principal de proponer unaestructura formal
como la referida, obedece a una intencién consciente por
mantener en la memoria del oyente el tema principal de
la pieza cuyos movimientos ritmico-melddicos, claridad
armonicay fraseoldgica posibilitan evidenciar un material
tematico propicio para su ulterior reutilizacién y transfor-
macion. Al cierre de este segundo movimiento,y en conse-
cuencia de la pieza en su totalidad, aparece un segmento

23 Estetipodevariacionesadquirieron una granimportanciadurante
el periodo clasico reemplazando gradualmente a las variaciones conti-
nuas muy propias del periodo barroco (chacona, pasacaglia, ground).
“El tema, una melodia original o prestada, normalmente consistia en
una forma binaria reexpositiva, aunque podia ser uno o varios perio-
dos. La forma temay variaciones esta construida por una serie de pie-
zas distintasy relativamente cortas, tonalmente cerradasy separadas
por una breve pausa” (Gauldin 2009: 389).
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final que,a manera de reminiscencia del primero, cita unos
cortos elementos motivicos los cuales dan el impulso para
la culminacion definitiva de Evocatio. Con base en dichas
acotaciones generales y en los postulados de Donald To-
vey,?* observemos a continuacion la descripcidn por se-
parado para cada una de las variaciones y la Coda final,
partiendo desde el tema principal.

El tema

Coincidente con las premisas postuladas por Arnold
Schoenberg: “Muchas de las variaciones estan basadas en
melodias populares o folcléricas [...]. Estructuralmente,
el tema deberfa mostrar una subdivisién definida y cla-
ridad en su fraseo” (1998: 199). Este tema, tomado del 1.
movimiento del “Concierto para clarinete” de Copland,®

24 la propuesta del citado musicdlogo britanico, evidenciada como
modelo analitico-narrativo en su Essais in Musical Analysis (1939), se basa
enunaserie de escritos que involucran una prosa fluiday comprensible
permitiendo asf que la informacidn suministrada sea accesible a una
mayor cantidad de personas.

25 Fragmento original del [l. Movimiento del Concierto (c. 297):
Fuente: Copland, 1952: 26.

representa uno de los nexos del compositor norteame-
ricano con el folclor del Brasil, especificamente con las
danzas colectivas denominadas Quadrilhas juninas. En
nuestro caso, y como fuente germinal, se reutiliza el tema
empleado (Figura17) en un nuevo centro tonal (re mayor)
pero guardando las caracteristicas del original, incluyendo
el acompanamiento a contratiempo y escalar realizado
en pizzicato por la orquesta, transferido ahora a los bajos
de la guitarra.

Figura17. Tema: fragmento

Quizas sea interesante mencionar en este contexto, que el acto de to-
mar prestado material musical preexistente no es una novedad en
los procesos composicionales; de hecho, y como en una especie de
evolucidn, dicho procedimiento generd un fenémeno conocido con
la denominacién inglesa de borrowing (musica sobre musica), cuya
descripcidn se precisa de la siguiente forma: el borrowing “es un re-
curso plenamente posmoderno que exige un proceso de desmontaje
y remontaje de los elementos musicales. Es una deconstrucciony no
una técnica profesional; una opcidn estética, independientemente de
la técnica usada que trata de reinventar las misicas” (Marco 2017: 112-
113). Segin Walter Marco (2017), un primer ejemplo distinguible de
dicho fenémeno se encuentra en el tltimo movimiento de las Varia-
ciones barrocas (1967) del compositor norteamericano Lukas Foss: “III.
On a Bach Prelude “Phorion™.
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Variacion |

Esta primera transforma-

cién tematica (Figura 18),

construida sobre una clara

ornamentacién melédica

soportada por una organi-

zacion cordal en cuatro vo-

cesyunaestructurainterna

similaralapropuestaen el tema principal (grupo de frases:
F1 [4c] + F2 [4] + F3 [4c] + F4 ampliada), intenta poner en
evidenciavarios de los aspectos idiomaticos del clarinete:
eficacia, versatilidad y agilidad (Adler 2006) en pasajes de
figuraciones ritmicas de corta duracion.

Figura18. Variacién |: fragmento
Variacion Il

Con un marcado ritmo jazzistico y un retorno a la melo-
dia original, modificada solamente en su figuracién, esta
segunda presentacion del tema (Figura 19) representa
un acercamiento directo (y una dedicatoria indirecta) a
la poblacion de raza negra y todas sus manifestaciones
artistico-musicales cargadas de swing y caracter. El entra-
mado armédnico que subyace a dicho discurso, tomado y
ligeramente transformado de la variacidn precedente, evi-
dencia una sucesion de acordes con séptimas (mayores y
menores) y novenas muy tipicos del género en referencia:
DMaj7- Em7-F#m7- G9-Bm7-D.

Figura19. Variacion Il: fragmento

Variacion I11

Mediante el empleo de armonia figuraday un ritmo com-
plementario, esta nueva variacion (del tipo: variacién de
variacién,eneste casodela
primera) presenta undialo-
go constante entre los dos
instrumentos implicados
(Figura 20). Sumado a ello,
es interesante destacar
aqui la utilizacién de casi
todos los registros del cla-
rinete a través de los que se puede apreciar su homoge-
neidad; la cual,y dadalaarticulacién en legatto por grupos
de cuatro semicorcheas, posibilita crear una sensacién de
fluidez y ligereza en la percepcién del discurso por par-
te del oyente.
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Figura 20. Variacion IIl: fragmento

Variacion IV

Con una construccion totalmente diferente a las variacio-
nes anteriores, la transformacién temdtica implicita en
la presente (Figura 21), crea un contrastante muy marca-
do y perceptible que involucra varios parametros musi-
cales: nuevo centro tonal, figuracién ritmica irregulary
dos planos sonoros para el caso del clarinete. Ademas de
ello, sucambio abrupto de modo (Re menor natural) crea
una atmosfera densay oscura que se refuerza a través del
acompafiamiento de la guitarray el empleo de una inter-
valica disonante.

Figura 21. Variacion IV: fragmento

Variacion V

En esta nueva presentacion (Figura 22), la guitarra, que
cumplia la funcién de acompanante durante las anterio-
res variaciones, emerge ahora con la linea melédica prin-
cipal sobre la tonalidad de Re mayor como centro axial.
Yuxtapuesta a esta novedad de papeles instrumentales se
encuentra, por parte del clarinete, unjuego ritmico carac-
terizado por una fluctuacion de registros que posibilitan
una serie de contrastes momentaneos los cuales generan,
asuvez, un ambiente infantil y picaresco.

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte e Alteridad

86



Figura 22. Variacién V: fragmento

Variacion VI

Después de todo un devenir musical, llegamos a la Gltima
de las transformaciones tematicas (Figura 23), esta vez
mediante la ejecucidn de pasajes clarinetisticos de gran
dificultad técnica e interpretativa dada la conjuncién entre
velocidad y articulaciéon, sumada a los dos planos sonoros
implicados. La guitarra, por su parte,y anclada a una escri-
tura caracterizada por el empleo de saltos en el diapasén,
también encuentra en su ejecucién una dificultad gene-
rada por los constantes desplazamientos y la precisi6n
que ameritan.

Figura 23. Variacion VI: fragmento

Una vez concluye esta sextay Gltima variacion, el discurso
sonoro presenta un pasaje transitivo de cortas proporcio-
nesy tempo tranquilo (Figura 24), similaralos empleados
en el Preludio, con el que se conecta la Coda del segundo
movimiento (Figura 25). En ella se exhibe unaserie de frag-
mentos motivico tematicos a manera de reminiscencias
del movimiento precedente forjando asi la unidad de la
macroestructura; e intentando rememoraren el oyente la
materia prima generada por FractMus (seccién B: Figura
26) como germen de mdsica algoritmicay, al mismo tiem-
po, la utilizacién implicita del sistema modal (E dérico)
como manifestacion de sonoridades pasadas.

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte es Alteridad

87



2D1pU] [€ JA|OA PepLal|y -2 2UY [BUOIDBUISIU| OLBUILBS TT [3p SeLowsly | 88

Figura 24. Pasaje transitivo final

Figura 25. Coda



Figura 26. FractMus en el pasaje final

Conclusiones

Las anteriores lineas, inmersas dentro del campo de la in-
vestigacion-creacion en cuanto se convierten en evidencias
discursivas soportadas por una actividad creativa, en este
caso la composicién musical, nos permitieron emprender
un acercamiento a la obra, involucrando diferentes varia-
bles y procesos deconstructivos®® sobre dos perspectivas
concretas: a. el empleo de la tecnologia musical y b. lain-
tertextualidad como fuente germinal de un discurso sono-

26 “Término introducido porJacques Derrida, basindose en Heideg-
ger, para realizar un andlisis textual basado en la paradoja que no lleva
tanto a la deconstrucciéon como al desmontaje conceptual” (Marco
2017:214).

ro. Bajo dichas connotaciones, observamos cémo la msi-
caalgoritmica generada a través de un software basado en
una estructura externa totalmente intuitiva y modular;
posibilit6 abrir una serie de caminos que, a través de su
modelacién, confluyeron en el planteamiento de un pri-
mer movimiento con claras y perceptibles connotaciones
estructurales y; al mismo tiempo, un marcado lenguaje
modal quedando inmerso dentro de la corriente surgida
en los afios veinte conocida como neoclasicismo,”” poruna
parte,y la composicidn algoritmica, por otra.

27 El neoclasicismo “pretende reutilizar elementos barrocos o ante-

riores para crear una nueva musica” (Marco 2017: 217).
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La musica con ordenador puede ser de tipo ins-
trumental, vocal y electroactstico, pero no es en
si misma un estilo musical. Los procesos de com-
posicion de la musica con ordenador pueden de-
nominarse «composicion algoritmica» y las obras
incluidas en esta categoria, en consecuencia, «com-
posiciones algoritmicas» (Supper, 2012:169).

Desde la segunda vision, el empleo de material tematico
preexistente es analogo a la utilizacién de una cita textual
en un discurso narrativo, de ahi el uso de la intertextuali-
dad como procedimiento extrapolable inmerso en el se-
gundo movimiento de la obra, permitié generar un nivel
de superficie (Foreground)® que pone de manifiesto una
tendencia hacia la utilizacién de la textura homofénica
como tejido discursivo principal, sumado a un lenguaje
tonal cuya estructura cordal se soporta sobre una armonia
cromatica dado el empleo, seglin Robert Gauldin (2009),
de grados escalares y acordes alterados inmersos en los
modos mayory menor.

28 Lateoria propuesta por Heinrich Schenker, conocida como analisis
schenkerianoy exhibida en su libro Free Composition (1977), postula que
una obra contiene una estructura fundamental (Ursatz), einmersaen
ella hay tres niveles de elaboracién, los cuales se pueden evidenciar
mediante un proceso de reduccién que va de lo simple a lo complejo:
un nivel subyacente (Background) basado en la progresiéon armonica
[V-1, un nivel medio (Middleground) estructurado con base en el analisis
de las asociaciones armonicasy contrapuntisticas mas relevantes que
existen entre los dos niveles extremosy, finalmente, un nivel de super-
ficie (Foreground) que exhibe todos los acontecimientos discursivos
de la obra en si misma. Bajo dichas premisas, y segin Nicholas Cook
(1992), el andlisis schenkeriano es como un tipo de metafora segtn
la cual una obra musical es vista como una especie de ornamenta-
cién a gran escala que emerge de una simple progresién arménica
subyacente.

Bajo dichas connotaciones y con base en la conceptuali-
zacion: “La investigacién que realiza un compositor no se
agota en la produccion de la obra. La experiencia genera
conocimiento recuperable para nuevas propuestas artis-
ticas o tedricas” (Lopez-Cano 2013: 226). Creemos que este
ejercicio creativo de exploracion, enmarcado dentro del
contexto de la misica de camara para clarinetey guitarra,
posibilitara, de alguna manera, complementar la literatu-
ra escrita para dicho formatoy, al mismo tiempo, dejar un
antecedente académico como aporte al conocimiento en
el marco de una mixtura creada entre la reutilizacion de
lenguajes pasadosy composicién algoritmica, esta tltima
como evidenciade un presente anclado a una era tecnolé-
gica indiscutiblemente globalizada.
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Investigacion artistica en espacios de
educacion superior’

Rubén Lépez Cano?
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Yo trabajo en una institucién del sur de Europa: la Escuela Superior de
Mdusica de Barcelona. En nuestro caso, como en el resto de conservatorios,
pues yo trabajo en un conservatorio, y esto vale para la gran mayoria de
las escuelas de arte practico en Europa: estan por fuera de la universidad.

Por una exigencia administrativa, tenemos que promover que nuestros
estudiantes de los diversos niveles (primer ciclo: pregrado, licenciatura;
segundo ciclo: master, maestria, magister; y tercer ciclo: doctorado) ten-
gan que hacer trabajos finales (tesis, tesinas, proyectos de investigacion,
etc.) como partede los requerimientos de su formacién académica dentro
de las aulas. La tradicién era que los estudiantes, de piano, violin, canto,
composicién, arreglo, flamenco, jazz, musica antigua, sonologia (promo-
cion y gestion), ademas de misica clasica por supuesto, hacian trabajos
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finales para terminar sus estudios dirigidos a temas de in-
vestigacion abordados habitualmente porla musicologia,
teoria e historia de la musica, problemas sobre biografia,
analisis musical del repertorio que tocan, problemas pe-
dagégicos, etc.

Se asumia que eso debia ser la investigacion. Sin embar-
go, desde la Asociacién Europea de Conservatorios surgia
la siguiente reflexion: Para un pedagogo, para un musico-
logo es coherentey [6gico que haga ese tipo de trabajo de
investigacion final; sin embargo, para los estudiantes que
estan haciendo composicién, violin, piano, canto, arreglo,
incluso para el sonélogo, que se encarga del disefno acts-
tico de un concierto o del proceso de produccién de una
grabacion, ;por qué le tenemos que exigir que, si durante
toda su carrera hizo asignaturas y practicas orientadas a
la composicion, creacion, interpretacion, etc., por qué al
finalizar sus estudios le exigimos que haga una tesis o tra-
bajo de investigacién en un ambito tedrico, musicoldgico
o pedagdgico? ;Por qué no orientamos que estos trabajos
deinvestigacién se centren en problematicas que son pro-
pias de sucampo especifico de acciéon? scémo toco?, scomo
me presento?, ;como enfrento los problemas reales que
tienen los masicos aqui en Colombia, en México o en todo
el mundo con relacién a problemas de financiamiento, a
ciertos repertorios que se estan desarticulando de la so-
ciedad, alas maneras en que el arte tiende a ejercer cierta
normatividad?

Todos sabemos que las artes son espacios de creacién, de
innovacién, pero también son grandes espacios de norma-
tividad: loque es belloyloquenoloes,lo quedistingue un
buen pianista de un mal pianista... También son modelos
para construir subjetividad muy normativos, y modelos

para construir corporalidad. ;Por qué no hacemos de la
investigacién que tienen que hacer, un espacio para que
reflexionen sobre sus circunstancias, sobre su situacion,
y que la aprovechen para construir proyectos artisticos
personales distintos a los que les hemos dado aquien la
escuela?;Por qué un estudiante de violin clasico tiene que
aspiraraserviolinista de filade una orquesta? ;Es su inica
opcidn? Y con los problemas que conlleva eso: tiene que
esperaraqueelviolinista de laorquestadel puebloodela
ciudad donde vive se muera o se jubile para poder aspirar
aocupar estesitio.

Se trata de un proyecto de investigacion artistica (investi-
gacion creacion),y valga decir que no existe unaideologia,
un método, una concepcién Gnica de lo que es la investi-
gacion creacion (investigacion artistica). Cada centro, en
cada parte del mundo, incluso centros distintos del mismo
pais o de la misma ciudad pueden tener politicas comple-
tamente distintas. Yo vengo a contarles lo que creemos
en mi centro de trabajo, y lo que yo creo que puede ser un
modelo de investigacidn creacidn, o una serie de modelos
plausiblesy ttiles. Pero nose crean lo que yo les digo; yo les
digo solamente mi version de la pelicula, mi perspectiva
del asunto, que yo, con algo de mafa, intentaré hacerles
creer que es lo mejor. Pero ustedes, en definitiva, lo que
tienen que hacer, como lo hice yo y todos, es observar lo
que estd pasando y quedarse con lo que mas les interesa.

Lo que yo voy a presentar son algunas experiencias que
hemos tenido. Hay objetivos, hay un estado de la cuestion,
hay un marco teérico... Todo lo que cualquier taliban de la
metodologia tradicional puede esperar. Solo que los conte-
nidos del marco teérico o del estado de la cuestion pueden
ser muy distintos a los que se hacen en la investigacién
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académica mas tradicional. Ahora bien, un marco teérico
no tiene por qué ser una teoria armdnica o musicolégica
para un proyecto de investigacion-creacion en donde la
produccién de conocimiento pasa por la actividad sobre
el instrumento, en el escenario, en la practica artistica...
Por ejemplo, en mdsica, que tenemos muchos problemas,
enfocamos mucho esfuerzo para resolver temas técnicos
del instrumento. Cémo un pianista resuelve el trino con
los dedos cuatroy cinco enlamanoizquierda puede ser un
marco tedrico también, y es legitimo. Y es igual que si es-
tamos citando la teoria de la evolucién natural de Darwin,
o la teoria general de la relatividad; funcionan epistémi-
camente exactamente igual. Solo que uno es un marco
tedrico destinado a resolver un tema corporal técnico, y el
otro, otra envergadura intelectual.

Me corresponde, pues, mostrarles algunos casos de los
muchos que hemos tenido: casos bonitos. Y por cada caso
de estos que son presentables, tenemos diez o veinte ca-
sos impresentables: que no hansalido bien. Pero de eso se
trata, de lanzarnos, aventurarnos a experimentar, explorar
nuevos caminos. Y les voy a ir contando qué conocimiento
aportaron estos proyectos, conocimiento que no existia,
qué impacto tuvieron en su entorno profesional, artistico,
y, sobre todo, qué tipo de relevancia tuvieron para el desa-
rrollo artistico del o la estudiante que lo realizé, y cémo,
a través de esta experiencia de investigacion, su destino,
que parecia ser esperar a que sucediera una desgracia en
lafiladeviolinesen la orquesta, se transformé para llenar
nuevos espacios de accion profesional.

Veamos, porejemplo, el proyecto de investigacion sobre
ladanza cortesana. Se trata de un trabajo final de pregrado
que luego se convirtié en un proyecto de maestria. Esta

chica se llama Laura Sintes. Es una estudiante de musico-
logia que hizo un proyecto sobre la danza cortesanaen la
corte de Luis X1V, sigloxwir, Francia. En su proyecto aborda
la anotacion de danza que existia. Son coreografias ano-
tadas por profesores de baile de la corte del rey Sol. Ella
estudiod las coreografias, y su objetivo era hacer un trabajo
que informara a los musicos practicos cdmo se leen esas
coreografias para que los companeros que hacen misica
antigua, y que tocan muchas bourrée, minué, gavotas y
danzasdeestetipo, tuvieran conciencia de cémo se bailan.
Porque, dependiendo de cémo se baile, la masica se toca
mas rapido, mas lento, la anacrusa se hace mas rapido, etc.
Tiene connotaciones muy especificas en el modo de tocar.
Les voy a contar un poquito de este trabajo. Laura, como
parte del proyecto, tiene muchos audiovisuales en los cua-
les nos muestra como reconstruyé cada coreografia, mues-
tra la partitura, y qué parte de la anotacién coreografica
uso. Porque no es un cddigo cerrado. Cada una de estas co-
reografias tiene muchas posibilidades de interpretacion.
Quiero contarles rapidamente de donde salié este pro-
yecto y cémo salié. Laura estudié musicologia con noso-
tros, pero ella no queria hacer musicologia. Ella queria to-
carflauta traversa barroca. Se presentd a pruebas el primer
anoy el profesor le dijo: “No, estds muy mayor y no tocas
bien”. Se present6 a pruebas el segundo afio y el mismo
profesor de flauta traversa le dijo: “No, estas muy mayory
no tocas bien”. Ella, triste, se pregunté: “sQué hago? ; Dejo
mi proyecto, dejo la misica que amo, o me voy al Depar-
tamento de Musicologia, que son cuatro desgraciados, y
como nadie se inscribe alli,y como todos los que estan re-
chazados de otras carreras paran alli, me voy para alla?”. Y
sevino con nosotros. Afortunadamente, los chicosy chicas,
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después de esta etapa de premio de consolacién, se enca-
rifian y se van entusiasmando con el proyecto. Ella siguié
estudiando flauta traversa en la Escuela (los musicélogos
también tienen instrumento), y sigui6 formandose en el
surde Francia con laflauta. Nodejé laflautay la continud.
Sin embargo, ella iba cargando este estigma de que era
muy mayory no tocaba bien. Segtn los profesores, doctos
y sabios, ella nunca iba a ser una flautista profesional.

Pronto descubrié que el baile de esta época le gustaba
mucho, y que es poco conocido entre los musicos. Como
ellaibaal surde Franciaatomar clases de flauta, se enterd
de que los cursos de misica antigua en Francia, habitual-
mente hacen un par de sesiones sobre danza barroca, y
comenzd a tomar esas lecciones. Conocié a los profesores
y comenz6 atomar clases privadas con los profesores para
entender cdmo se decodifican estas coreografias. Comen-
z6 a meterse en el oscuro mundo de la coréutica, y los es-
pecialistas en estas vainas. Es un mundo muy convulso. Y
entonces hizo su trabajo, que pasa también no solamente
por estudiar |a historia y los métodos en que se descifra
la coreografia, sino que pasa también por un proceso de
aprendizaje corporal, fisico, artistico que es aprender a
bailar estas danzas.

El resultado es: queella, uno, es musico, por lo que cuan-
do ensefia estas danzas a musicos como ella, tiene una
capacidad de comunicarse que los bailarines no tienen.
Dos, estudié musicologia, y si algo aprendié de nosotros
es a organizar sus ideas y a exponerlas de manera bien
sistematica y coordinada. La gran mayoria de los espe-
cialistas de danza del sigloxwirson bailarines, que no tie-
nen la habilidad para organizar su pensamiento, pues no
tienen por qué, como tampoco se expresan verbalmente

de una manera eficaz; pero Laura si la tiene. Y tiene una
eficacia muy alta a la hora de transmitir los contenidos.
Por Ultimo, baila. sabe bailar. Entonces no sélo nos expli-
ca como es el paso, ademas lo hace. En uno de los talleres
que hace, explicalos rudimentosy luego divide el grupoen
dos (todos son musicos): este lado toca, y este lado baila. Y
luego cambiamos.

Con este proyecto, Laura dejé de ser un patito feo, que
toca mal y es muy mayor, para convertirse en una perso-
na altamente calificada que puede hacer algo que nadie
mas puede hacer: comunicarse con los musicos practicos,
explicarles cdmo es la coreografia, bailarla, y expresarlo
todo de manera muy sistematica. Esto es lo que la inves-
tigacién-creacion puede hacer. Ella construy6 un perfil
profesional que nosotros no tenemos en nuestra escuela.
Pero tomando todo lo que aprendié de nuestra escuelay
de otros lugares, logr6 construir un proyecto profesional
de investigacion en docencia que le asegura por lo me-
nos tener otra fuente de ingresos ademas de la de tocar.
Esos son los tipos de investigacién-creacién que nos in-
teresan mucho.

Otro ejemplo: Pol Aumedes. Pol toca el acordedn dia-
ténico propio de la misica tradicional catalana. Es como
si fuera bambuco, u otro tipo de misicas tradicionales
de aqui. Solo que él, ademas de ser acordeonista, estu-
di6 también artes plasticas. Y un dia se dice: “Bueno, ;por
qué no puedo juntar mi vocacién, mi gusto por la mdsica
tradicional con la cuestidn artistica?”. Y se propuso llevar
el acordedn diaténico a espacios de arte contemporaneo.
Su proyecto era cantar, tocar y bailar. “Tocar lo que bailo,
bailar lo que toco, pintar lo que bailo”, etc. Y comenzé un
proyecto de acordedn y arte. Abri6 un canal de Facebook
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(que es muy comn en las artes plasticas), donde nos iba
contando de todas sus peripecias: las cosas que inventaba,
dénde las presentaba, qué éxito tuvo, qué fallé. Y comenzé
aexperimentar. Autorretratosy partituras pintadas. Como
cualquier artista plastico, él hace acordeones inventados
que cortay pega poralli. Luego, otro proyecto eran las dan-
zas pintadas. Graba una pista de audio que él mismo toca
y, luego, escuchandola, comienza a improvisar pintando
a ver qué sale. Siguiendo el ritmo de la musicaY luego un
performance que solia hacer, que es con su instrumento,
con su acordedn. En una galeria de arte, pies descalzos,
un monticulo de arena en medio de la galeria, comienza a
improvisary a pintar con los pies. Para que me entiendan,
estamos viendo a un instrumentista de tiple colombiano
o bandola, o de chirimia. Pero en lugar de estar tocando lo
quesuelentocar, esta haciendo estas cosas raras. Y asi hizo
varios proyectos de esta naturaleza.

Su trabajo escrito consistié en lo que en artes plasticas
es muy comun, pero en musica no tanto pues no lo co-
nocemos, es: el libro de artista. En él nos va contando las
influencias que retomd de otros artistas, otros proyectos
para desarrollar cada una de sus ideas, la gente que co-
labord con él, las reflexiones y problematicas que tuvo al
desarrollar cada uno de sus proyectos, y su estética, su poé-
tica: por qué hace estas cosas, por qué quiere hacer estas
cosas. Este trabajonolodirigiyo, lo dirigié una companera,
con laque estaba en estrecho contacto. Teniamos muchas
dudasy estabamos un poco nerviosos, no sabiamos cémo
iba a ser recibido este trabajo por los colegas del Depar-
tamento de Mdsica Tradicional. Nuestro Departamento
de Msica Tradicional tiene un Area de Flamenco, que es
un drea muy potente, pero también de Misica Tradicional

Catalana. En donde se tocan repertorios de la musica tra-
dicional muy relacionados con cuestiones identitarias y
politicas. Y no estibamos seguros de que los colegas del
departamento fueran a recibir esto con buenos ojos, ni
con buenos oidos. Para nuestra sorpresa, a ellos les en-
canto este proyecto, y decian: “Es que nosotros, los msi-
cos tradicionales, vivimos de la chisga, que son las fiestas
patronales, y eso es en verano. Y el resto del afio estamos
ahi muertos de la risa, sin poder trabajar. En cambio este
bicho, con este trabajo, puede colarse en galeriasde artey
tenerun publico distinto”. Ellos lo vieron inmediatamente
en esa perspectiva: “un publico distinto” Y esta tocando el
acordedn, muy asociado a la musica tradicional, pero en
un contexto de artistas, en un contexto snob, que no nos
interesa lo que piensen, pero nos interesa que nos consi-
deren como algo serio. Entonces lo recibieron muy bien,
en este tipo de propuestas en donde Pol pudo proyectar
suamory sus funcionesartisticas, nosolo con el acordedn,
sino también con el arte. Obviamente este tipo de trabajos
requieren una metodologia diferente a la del trabajo de
la biografia, de la teoria. Otro tipo de problematicas. Lo
que intentamos hacer es que los chicosy chicas que eligen
este tipo de proyectos estén construyéndose preguntas,
cuestionandose sobre su practica artistica habitual: ;qué
les gusta?, ;qué no les gusta? De la manera en que tocan
suinstrumento, del escenario, de lamaneraen quesonlos
circulos de distribucién de su arte, para ponerlos en crisis e
intentarimplementaciones, desarrollos y nuevos caminos
con su instrumento.

Este es otro trabajo que yo quiero muchisimo. Lo presen-
t6 hace un par de afios Charles Blanche. El es un estudiante
extraordinario de este instrumento. Ese instrumento que
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toca Charles es una vihuela del sigloxvr: la abuelita de la
guitarra. Es un instrumento de musica antigua, del Rena-
cimiento. Un instrumento maravilloso.

En general, los guitarristas que frecuentaron alguna vez
este repertorio se dan cuenta de algo: lo que estaba to-
cando Charles no es ninguna pieza del sigloxvr, estaba
improvisando. Improvisando en tiempo real una polifonia
del Renacimiento. Eso es muy complicado, muy dificil. Su
proyecto consistia, no en tocar repertorio, sino en improvi-
sar polifénicamente a dos, tres voces, sobre ese instrumen-
to del sigloxwr Sabemos que en esa época se improvisaba,
pero no tenemos idea de cdmo lo hacian. Hay algunos tra-
tados, algo deinformacion histérica, pero para aventurarse
aimprovisar con el instrumento, hay que inventarselo, hay
que lanzarse a la piscina. Cuando la gente familiarizada
con este repertorio comienza a escuchar esta musica dice:
“Eso es Renacimiento espafiol, musica de vihuela, qué
bien”. Noidentificamos la pieza,y no pasa nada, porque es
un repertorio muy especificoy es muy dificil reconocerla, a
menos que seas especialistay la hayas tocado. Pero cuando
asoma este gesto de |la Fantasia, de Alonso Mudarra, toda
la gente que conoce un poquito el repertorio dice: sQué
paséaqui? Estosuenaala Fantasfa, de Mudarra, peronoes
la Fantasia,de Mudarra.;Quées?”.Y la gente se esta dando
cuenta: “Este bicho no esta tocando repertorio del XVI, esta
haciendo un cortay pega, un collage... ;Qué estd haciendo?
Esta improvisando”.

Charles queria desarrollar esta habilidad: improvisar po-
lifonia. Los instrumentistas de cuerdas histéricas: guita-
rrabarroca, tiorba, incluso vihuela, tienen mucha practica
para improvisar con los bajos ostinatos. Hay un bajo que
se esta repitiendo constantemente, un patrén armanico:

uno, cuatro, cinco, uno, uno, cuatro, cinco, uno... Y sobre esa
rueda, como lallaman losjazzistas, comienzan aimprovi-
sar. Eso es una habilidad que tieneny que se les ensefia en
las escuelas. Pero improvisar polifonia de una melodia sin
hacer imitaciones, y comenzar a hacer todo un discurso,
eso no es comin, no es frecuente. Cuando Charles me pidi6
que le dirigiera su proyecto, yo estuve encantado, y estuvi-
mos pensando: ;cdmo se hace eso?, scémo gestionarlo?
Les voy a contar mas o menos cémo lo hicimos. Como
toda investigacion, lo que hizo Charles fue hacerse pregun-
tas de investigacion de inicio. Todas las investigaciones lo
tienen: en fisica, quimica, musicologia, historia del arte.
Para cada pregunta de investigacion hay que desarrollar
tareas de investigacién: ;qué tenemos que hacer para
responder a cada pregunta? Cada tarea esta inserta en
alguna metodologia distinta y se generan hipétesis, que
son respuestas tentativas a la pregunta de investigacién.
Tiene que describir el estado de la cuestion: ;qué se ha di-
cho?, ;qué se ha escrito?, ;qué se sabe sobre ese tema? Un
marco tedrico, que son todos los instrumentos tedricos:
categorias, conceptos que va a utilizar para responder a
sus preguntas. Sus fuentes de informacidn. Y tiene que ge-
neraralgo: producir una investigacion. Obviamente, como
todas las investigaciones, la investigacion-creacion tiene
que producir texto, un trabajo escrito, una presentacion
oral. Pero también la investigacién-creacion esta asocia-
daalaproducciéon de obras artisticas, artefactos artisticos
o0 elementos que tienen que ver con la practica artistica.
No solamente se genera discurso conceptual, se genera
también arte en sus diversas formas. Las preguntas de in-
vestigacion en la investigacidn-creacién estan muy orien-
tadas, destinadas, atravesadas por la practica artistica,
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procesos artisticos. Y aqui tenemos una de las diferencias
que cuesta mucho trabajo gestionar, pero en eso estamos:
trabajando para desarrollar metodologias. Que la investi-
gacidn-creacion produce saberes no solamente verbali-
zables, sino ‘saberes performables'. Cuando Charles hizo
la defensa de su trabajo final de pregrado, no bast6 con
gue nos contara qué es improvisary como se improvisa:
tuvo que improvisar para demostrar que sabe improvisar.
Y cuando acabé de tocar, lo primero que le dijimos fue:
“Qué bonito. Ahora vuélvelo a tocar,e improvisa sobre esas
mismas melodias, pero que suene distinto”. Porque una
cosa es tocar de memoria algoy otra cosa es improvisar. Y
obviamente tuvo que tocar lo mismo, pero diferente, para
demostrar que sabiaimprovisar.Y eso es muy interesante,
muy bonito,y genera muchos dolores de cabeza. Porqueel
conocimiento que producimosy lamanera como lo trans-
mitimos no cabe, necesariamente, en una hoja de papel.
Afortunadamente vivimos esta época digital enla que ha-
cervideoyaudio es muy facil y compartirlo es igual o mas
facil. Y muchos de estos proyectos requieren, necesitan de
formatos audiovisuales para comprender el conocimiento
que se esta generando.

Vamos a ver el estado de la cuestién y el marco tedrico.
Charles queria saber cdmo improvisar polifénicamente
en el estilo de los vihuelistas del sigloxvr. Esta pregun-
ta es demasiado obvia, demasiado abierta. No se puede
trabajar con este tipo de preguntas. Los estudiantes sue-
len venir con este tipo de preguntas demasiado extensas:
“sCémo tocar bien la sonata 960 de Schubert?”. Uno sonrie
yledice: “Venga,vamos a sentarnosyvamos a darle un po-
quito mas, porque asi no se puede trabajar. ;Qué significa
tocar bien, tocar mal?, ;qué problemas tienes al tocar esa

sonata?”. Y comienzan poco a poco a salir los problemas
con los cuales podemos trabajar. Mucha de la literatura
delamiusicadel XVItiene patrones carenciales. Un patrén
carencial es como acaba una cancién. Ese final se puede
variary se puede hacer de muchas maneras. Y en la litera-
tura de la musica del sigloxvrhay muchas maneras para
hacer diferentes patrones carenciales. Lo que hizo Charles
fue aprenderse patrones y luego hacer variaciones sobre
esos patrones carenciales. Otra pregunta muy bonita es
cémo hacer para que suene en estilo. Obviamente te tienes
que basarenlamisica de esaépocaytienes que analizarla
para utilizar los mismos recursos estilisticos para que te
suene en estilo. Una vez que ya me sond en estilo, ;cdmo
puedo hacer evidente que es una improvisacion? Porque
no quiero que la gente crea que estoy tocando una pieza
del repertorio del sigloxvr. La gente tiene que enterarse de
que estoy haciendo improvisaciones.Y los improvisadores
habitualmente quieren que se sepa que estan improvisan-
do.Y entre las estrategias son: hacer cosas que noestanen
el estilo: hacer algunos tipos de variantes de tal manera
que la gentedice: sQué es esto? Esto no es del Renacimien-
to”. O lo que hizo en ese pequefo ejercicio Charles que es
citar repertorio bien conocido. Si cito repertorio bien cono-
cido, la gente dice: “Este tipo no me estd tocando una pieza
de repertorio”. Y eso fue exactamente lo que hizo Charles;
y otro tipo de preguntas de esta naturaleza.

Sus tareas de investigacion pasaron por leer tratados
de la época, hacer una lectura de trabajos recientes sobre
contrapunto de la época, analizé6 muchas piezas, sobre
todo de dos vihuelistas: Narvaezy Mudarra, y, sobre todo,
trabajé mucho con el instrumento. Este tipo de trabajo no
lo puedo hacer yo a nivel musicolégico, lo tiene que hacer
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alguien que esté con el instrumento, y esa es una de las
caracteristicas diferenciadoras. El estado de la cuestién:
qué se sabe, qué se ha escrito sobre la improvisacién en
la vihuela del sigloxvr. Como no se sabe mucho, pero si
hay algo de conocimiento al respecto, nos dimos cuenta de
que la Gnica manera de saberlo era entrevistar a muisicos
profesionales que estan haciendo estoy que no han escrito
sobre el tema, porque su trabajo consiste en tocar. Enton-
ces, entrevistd a Xavier Diaz-Latorre, que es su profesor
de instrumento y toca con Jordi Savall, un instrumentista
extraordinario; Hopkinson Smith, que es un laudista hist6-
rico, fantastico, que es muy buena gentey accedié a darle
una entrevista a Charles; Rolf Lislevald, otro gran guita-
rrista vihuelista de nuestros tiempos. El también sonrié
mucho y dijo que si, que cdmo no, que iba acceder a una
entrevista, aunque nunca respondié. Afortunadamente,
Charles se encontré por alli una entrevista que dio a una
revista y ahi pudo informarse un poquito. Bor Zuljan, que
es un chicode los pocos especialistas enimprovisacion del
sigloxvt, en instrumento. Charles lo contacto: “Te quiero
entrevistar porque quiero hacer un trabajo final sobre esto
y quiero saber qué es lo que piensas, como lo haces, qué
es lo que haces”. A Bob le encant6 el trabajo de Charles, y
a partir de este contacto que tuvieron, estan trabajando
juntos, colaborandojuntos, que es otro de los objetivos de
este tipo de trabajos de investigacion: que los estudiantes
pongan un pie en el campo profesional que les interesa y
comiencen ainteractuar con él. Para decirlo de otro modo,
para que me entiendan: consiguié mucha chisga. Estan
haciendo muchos bolos y muchos conciertos juntos y en
festivales. Y Enrique Solinis, que es un guitarrista del pais
Vasco que recomiendo mucho que busquen en YouTube.

Toca todo lo que se deje tocar, y con eso toca todo lo que
se puede tocar. Mezcla géneros y estilos de una manera
fantastica. Es un musico extraordinario. Entonces, ;qué
hizo Charles? Pues hablé con todos ellos, les pregunté qué
opinaban de laimprovisacién, cdmo improvisaban, cémo
se preparaban, qué papel deberia tener la improvisacion
en la formacion de los estudiantes.

Y pasé algo, y eso es lo que esperamos de los trabajos
de investigacion de los estudiantes. Charles obtuvo infor-
macion y perspectivas personales de diferentes artistas
reconocidos sobre la improvisacién en estos repertorios.
Y obviamente lo que ellos opinan es distinto; bueno, al-
gunas cosas coincideny en algunas cosas tienen opiniones
divergentes. Normal. Charles lo que hizo fue sistematizar
este punto: “Solinis opina esto, Hopkinson Smith opina
esto otro”. “Y, chico, st qué opinas?”. Lo obligué a que él
dieratambién suopiniény la argumentara. “Ah, lo que yo
quiero hacer de miimprovisacion es esto, que no tiene que
ver con lo que hace Xavier Diaz o lo que hace Hopkinson
Smith”. Este proyecto de investigacion le fue obligando a:
uno, ser critico con cémo se esta desarrollando su campo
profesional artisticoy, dos, a generar un proyecto personal
propio, distintoy diferenciado. Eso fue genial en el proceso.

El desarrollo critico del trabajo incluyé otros aspectos
también importantes de las contradicciones del campo
profesional, que en todos los campos profesionales los
hay. Por ejemplo, laimprovisacién es algo muy comin que
hacen estos mdsicos en escena. Su profesor, Xavier Diaz,
toca conJordi Savall, que es uno de los grandes intérpretes
de la musica antigua de todos los tiempos. Y en sus con-
ciertos improvisan un montén. Me dijo Charles: “Yo quise
venir a estudiar con Xavier Diaz porque yo queria hacer
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eso que él hace en el escenario, pero cuando llegué a esta
escuela jamas me dejé improvisar. Tenia yo que estudiar
tratados histdricos teniendo que tocar todo un repertorio
yjamas me ensefid lo que yo queria aprender de él,y que
ademas es lo que hace él en su campo profesional”. Estas
contradicciones todo el mundo las tiene: la clasica, el jazz,
la antigua, la misica tradicional. Entonces, con el trabajo,
Charles Ilegé a este punto de contradiccion y dijo: “Pues
no.Yoloque quiero es desarrollar una practica profesional
que sea diferente, distinta”. Esto lo llevé mucho a pregun-
tarse si el tipo de improvisacion que él hace es histérica o
no lo es. Un tema que para quienes hacen musica antigua
es muy importante. Y él llegd a la conclusidn: “Esto no es
historia ninada. Esto es una propuesta artistica, que tiene
que ser valorada como cualquier otra. Y su vinculo con la
historia es simplemente fuente de inspiracion, y lo que yo
hago no es un documento histérico”. Esto es resultado de
un proceso critico y autocritico que hizo el estudiante y
que lo lleva a una toma de postura profesional. Podemos
estar de acuerdo o no, pero él tiene ese derecho de tomar
una postura, y, mas adn, tiene la obligacién de tomar una
postura profesional. Y él ahora sale a |a calle a tocar con
un argumentario propio, personal, que puede gustar o no.
Pero fue capaz de construir un proyecto artistico completa-
mente personal. Estoy orgulloso de su trabajo, como han
podido apreciar.

Obviamente, él leyé muchos trabajos sobre mdsica del
sigloxwr, la vihuela en el sigloxwvr, como los de John Gri-
ffiths, un extraordinario vihuelista e investigador. Se metid
también con un montén de trabajos actuales sobre téc-
nicas del contrapunto del sigloXvT. Pero aun asi, no tenia
conceptos, terminologia adecuada para abordar el tema

del problema de la improvisacion. Estos le daban algu-
na terminologia antigua, y contemporanea para hablar
de técnicas del contrapunto, etc., pero ;dénde encontra-
mos marco tedrico sobre improvisacién? De toda la fauna
musical que existe en nuestro entorno, ;quiénes son los
amigos, colegas, que han desarrollado mas a nivel prac-
tico y tedrico la improvisacion en musica? ;Quiénes son?
Losjazzistas. Ellos son los que saben. Y entonces pedimos
socorro a nuestros colegas del Departamento de Jazz, les
explicamos la situacion, y le dijeron: “Mira, te tienes que
leer esto, porque estos son los conceptos”. Quien ha hecho
jazz esta familiarizado con el concepto de ‘lick, que son
motivos que se utilizan paraimprovisar, lo que llaman pa-
trones de digitacién. Muchos mdsicos improvisadores no
piensan en notas abstractas, sino que piensan en posicio-
nes, en patrones de digitacion. Es una manera de pensar
la musica que tenemos en comiin con Africa y con otras
culturas. Y el término ‘voicings'. El comenzé aimplementar
estos conceptos y a aplicarlos, y a sacar sus ‘licks' del siglo
XVI, de Mudarra o Narvaez. Este trabajo final tuvo que ser
defendido ante un jurado, compuesto por profesores del
Departamento de Misica Antigua. Cuando comenzaron
aescuchareso de ‘licks', ‘voicing'y esas cosas, comenzaron
a tener una especie de malestar. Y cuando vieron sobre
qué tratado del sigloxvresta hecha la obra, esto les causd
ciertazozobra. Charles se defendié: “Es que mi proyecto no
es un proyecto de historia ni de musicologfa, mi proyecto
es un proyecto de investigacion artistica. Lo que yo quie-
ro es generar un conocimiento, no para demostrar que lo
que yo hago esta basado en historia, sino para comenzar
a gestionar una practica profesional distinta. Y necesito
esos conceptos”. Y los profes, para mi fortuna, lo enten-
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dieron muy bien. Esto suele ocurrir con mucha frecuencia:
que el marco tedrico, con mucha frecuencia, es resultado
de un espolio, secuestro austero que tenemos que hacer
a otras practicas musicales y a otros campos. Incluso, un
montdn de proyectos de investigacion creacién tienen que
ver con el desarrollo de habilidades mentales o fisicas para
el ejercicio cotidiano de la practica. Porejemplo, el alumno
que necesita hacer ejercicios para concentrarse, “Porque
llego al concierto, me pongo nerviosoy me desconcentro”,
o aquel que “Me pongo muy nervioso, me da mucho pa-
nico escénico, y necesito hacer algo para gestionarlo; y no
me alcanza el dinero para un Valium,y ademas esmalo’, o
gente que tiene un problema técnico: “Tengo unas manos
chiquitas y no puedo hacer las décimas de la musica de
Rachmaninoff”. Hay muchos proyectos que tienen que ver
con el desarrollo de una habilidad fisica. Y curiosamente,
para la concentracién, para rebajar el panico escénico y
otro tipo de tareas, los psicélogos del deporte nos llevan
mucha ventaja. Y muchos trabajos, sobre todo en el Con-
servatorio de La Haya, en los Paises Bajos, muchos trabajos
tienen como co-coordinadora un couch de deporte, que le
transmite a los estudiantes las estrategias que sigue con
sus corredores de fondo o con sus saltadores de perdiga.
Eso es lo que yo hago con mis chicos, y con esto prometo
quevas a ganar muchas medallas tocando lavihuela. Esun
tema muy interesante. Estamos saqueandoy valiéndonos,
aprovechando mucho marco teérico de otras disciplinas
que tienen un trabajo escénico parecido.

Informacién documental: tratados histéricos. Méto-
dos cualitativos: observacion participante. Fue a muchos
cursos. Hay una economia interesante de cursos de im-
provisacion de polifonia vocal, con muchos trucos muy

interesantes donde puedes desarrollar todo esto. Y algu-
nos métodos especificos de investigacion artistica como
la autoetnografia, que consiste en ese dificilisimo arte de
observarse. Qué hacemos cuando hacemos arte, qué hago
cuando tomo la decisién de tocar esto piano, forte, rapido,
lento; y generar una vision critica sobre lo que hacemos.
No los voy a engafiar: no es asi no mas. Me cuesta mucho
trabajo que los musicos logren ese tipo de autoobserva-
cién critica, y no me pasa solamente a mi. Mi companera
con lacual suelo trabajar, Ursula San Cristébal, y con quien
publiqué el libro de investigacidn artistica en mdsica, tra-
baja en el Taller de MUsics, pero en Finlandia, Alemania,
México o Colombia nos esta costando mucho trabajo esas
estrategias autoetnograficas; y estamos empezando a ge-
nerar alternativas.

Para terminar, quiero presentarles otro trabajo. Este tra-
bajo no lo llevé yo, lo Ilevé mi compafera. Javier Martinez
Pérez, estudiajazzen el Taller de Mdsics, que es el Conser-
vatorio deJazzy Musica Moderna de Barcelona. Varios pre-
mios Eurovisién han sido de estudiantes de ese centro, y
ellos se sienten muy orgullosos. El toca la guitarra actstica
dejazz, sucombo dejazz.Y en su proyecto final, también
de pregrado, él queria incorporar algunos elementos del
lenguaje de improvisacién de Paco de Lucia, del flamenco,
pero en el contexto, en el entorno de la masica dejazzy la
guitarra eléctrica.

Uno de los problemas a los que se enfrenté Javier fue el
siguiente: aunque Paco de Lucia toca guitarra, y él, Javier,
también toca guitarra, la guitarra flamenca no es igual
que la guitarra de jazz. Algunas cosas morfoldgicas son
distintas, pero sobre todo la técnica, el estilo, la estética, la
concepcidn de tocar son distintas. Y se enfrentd con este
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problema. Paco de Lucia toca lo que llaman flamenco pi-
cado: se van hasta el puente y hacen estas rafagas impre-
sionantes, en lo cual Paco de Lucia es el mejor. En cambio,
la guitarra que toca Javier la toca con pia, con plectro, con
plumilla.Y él no puede hacer estas rafagastan rapido por-
que tiene que cambiar de cuerda y, al cambiar de cuerda,
mueve mucho el brazo. Uno de sus problemas a los que se
enfrentd en su proyecto de incorporar el lenguaje de Paco
de Lucia es “tengo un problema técnico que mis profes no
saben resolver porque no estan acostumbrados a ejecutar
este tipo de rafagas, de escalas tan vertiginosas. ;Cémo le
hago?”. No era la pregunta fundamental, era una de sus
preguntas de investigacion, y algo que le estaba costan-
do trabajo. Poco a poco se encontrd con Troy Grady, que
tenia una alternativa a esto en la guitarra eléctrica. Y vio
sus tutoriales y su pagina web, y se enterd de que él hacia
cosas como esta. Javier se dijo: “este resolvié el tema”. To-
car el balde rapido para hacer lo mismo que hace Paco de
Lucia. Entonces yo necesito esa técnica para desarrollar mi
trabajo”. Y una parte de su trabajo, no todo, consisti6 en
incorporar, apropiarse de esta técnica.

Mas o0 menos es esto lo que hacemos: proyectos combi-
nados con danza, con artes plasticas, etc.

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte e Alteridad

103



-tnicus-politike/
-tico-politica

Volver al indice

cional Arte e Alteridad

rio Interna

delII Semina

104 | Memorias



Regimenes visuales del diseno capitalista moderno
y suimpacto en los procesos creativos en el Cauca

Andrea Melenje Argote’
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Desde su establecimiento disciplinar a finales del sigloxtxe inicios del
sigloxx; el diseno se harelacionado con lasideas de civilizacion, progreso
y diferencia. La efectividad del discurso civilizatorio de la modernidad?®
capitalista y su poder simbdlico fueron el resultado de un largo trabajo
de representacién que apoy6 la emergencia del capitalismo productivo

1 Miembro del Grupo de investigacién Disefio y Desarrollo. Estudiante del Doctorado
en Antropologia de la Universidad del Cauca. Magister en cultura visual de la Universi-
dad de Barcelona. Profesora del Departamento de Disefo de la Universidad del Cauca.
E-mail: andreamelenje@unicauca.edu.co

2 Segin Néstor Garcia Canclini (1989), la modernidad establece cuatro movimientos
principalmente: “1. Un proyecto emancipador, que implica la secularizacion de los campos
culturales, la produccién autoexpresiva y autorregulada de las practicas simbdlicas, y su
desenvolvimiento en mercados autdnomos. 2. Un proyecto expansivo, que representa a
la Modernidad en bisqueda de expandir el conocimientoy la posesion de la naturaleza,
la produccidn, la circulacién y el consumo de los bienes. 3. Un proyecto renovador, que
comprende la bisqueda incansable de un mejoramiento e innovacién, propios de una
nueva relacién con la naturalezay una sociedad cuya vision del mundo no se encuentra
condicionada por la religién, unido esto a un replanteamiento de los signos de nobleza
del pasado que el consumismo ha agotado. 4. Un proyecto democratizador, denomi-
nando asi a la Modernidad que aspira lograr un desarrollo racional y moral a partir de la
educaciény la difusion del arte y los saberes especializados”
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y con ello el establecimiento de un sistema de mercado
global, gestado fundamentalmente en una idea dicoté-
mica del mundo. La produccién de entornos materiales
y arquitectdnicos, artefactos, objetos y sistemas visuales
del diseno hansido pieza clave en el sostenimiento de este
poder al produciry reproducir dichas narrativas fijando su
sentido en la representacion.

Estas relaciones fueron consolidadas a partir de varios
movimientos y procesos de transformacion en las artes y
los oficios que a partir del sigloxxbuscaron redefinir las
practicas artisticas inspirdndose en las transformaciones
sociales, econdémicas y productivas que trafa la industria-
lizacién y el mercado a las sociedades modernas. La pri-
mera fase de esta transformacién estuvo relacionada con
la emergencia de corrientes como el Art Nouveau®y el Art
Déco, que apostaban a la creacion de formas estéticas ba-
sadas en laornamentaciény la decoracidn excesiva como
sindnimo de libertad y expresion de la nueva sociedad. Y
la segunda fase, denominada racionalismo o funcionalis-
mo, enfrentaba los principios estéticos de la primera, por
encontrarlos excesivos y desbordados. En contraste, este
movimiento, proponia una estética racional y simplifica-
da, una forma con un caracter universal que pudiera ser
serializada y llevada a todas las sociedades en proceso de
modernizacion, que fuera coherente con los avances tec-
noldgicos de la época y denotara los valores de novedad,
civilizacién y progreso.

3 Conocido como Art Nouveau: en Bélgica y Francia, Espafia e hispa-
noameérica; Jugendstil: en Alemaniay paises nérdicos; Sezession: en Aus-
tria; Modern Style: en los paises anglosajones; Nieuwe Kunst: en Paises
Bajos; Liberty o Floreale: en Italia.

La naturalezay lo femenino en el Art Noveau y
el Art Déco

La penetracién paulatina de la produccién del disefio en
la cotidianidad de las sociedades modernas fue alentada
porlanecesidad de acelerar el proceso de modernizacion,
a través de la produccién de sistemas de representacion
que fueron materializados en artefactos cotidianos y ex-
periencias sensoriales que actuaron como signos tangibles
de progreso, civilizaciény avance. Estos nuevos regimenes
de representacion espacial y visual, formarian una mirada
y una experiencia cotidiana cada vez mas necesitada de
mercancias e imagenes, un espacio de existencia excesi-
va de la representacién como artilugio del nuevo orden
moderno capitalista y sus sistemas de produccién hege-
moénicos. El disefio apoy6 la produccion de esta idea de
realidad, dando materialidad a la experiencia moderna
industrial del capitalismo, “a medida que la modernidad
influia en la vida de cada vez mas personas, el disefo, en
tanto componente conceptual y visual de los productos
e imagenes producidos en serie [...] adoptd el papel que
hasta entonces habian desempefiado las artes decorati-
vas” (Sparke 2010:103).

En el sigloxtx; |a transformacién de los espacios fisicos y
arquitecténicos de las ciudades se sumaba a larenovacién
estructural y organizativa de la vida social, que se producia
a partir de nuevas formas de diferenciacion social justifi-
cadas en la capacidad de consumo y acceso a productos.
Para Coronil (1998: 140) “La posesién de mercancias pasa
a ocupar el lugar central en la formacién de proyectos
individuales y colectivos de vida generando formas de
poder basadas en la posesién y el consumo de objetos”.
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La produccién de mercancias y su circulacién social apo-
y6 la emergencia de nuevas formas de ver e interactuar
socialmente, provocando el surgimiento de una nueva
categoria de representacion y abstraccion de la realidad
que fue sintetizada en el ‘producto’, como modalidad de
representacién material del mundo moderno. Segln Vitta
(2003) la naturaleza fantasmagérica del producto “exigi6
que se dotara de visibilidad. El ser del producto coincidié
inmediatamente con el ser-visto: para que la produccién
adquiriera la suficiente espectacularidad el el consumo,
resultariaindispensable la transformacién de la mercancia
enimagen” (pp.261-262).

Los movimientos artisticos que surgieron en el sigloxIx
buscaban adaptarse a estas circunstancias. Reaccionaban
contra la fabricacién industrializada de objetos de ‘mal
gusto', en las que se trataba de ‘imitar lo artesanal utili-
zando materiales industriales. Las primeras respuestas
provenian de Inglaterra, donde William Morris fundaria
el movimiento Arts and Crafts buscando reivindicar el tra-
bajo manual y generar creaciones ‘bellas' a partir de las
posibilidades tecnolégicas de la fabricacion industrial.
Para Morris “ninguna obra de arte, es obra de arte si no es
atil”. Para él, era fundamental mejorar la vida a través de
la liberacién de las artes de la burguesia, generando una
produccidn Gtil que apoyara la reforma de la sociedad. El
caracter utpico del Arts and Crafts estaba relacionado con
la blisqueda de un arte democraticoy liberador alentado
por el propio Morris, que mas tarde, seria la inspiracion
mas importante del Art Noveau, el Art Déco, la Bauhaus'y
los movimientos funcionalistas-racionalistas del disefio.

El Art Noveau utilizd materiales modernos buscando con-
solidaruna estéticaa través de la expresividad de lacurva,

exorbitantes motivos de la naturaleza, sinuosas composi-
ciones, uso de ornamentos florales, motivos orientales y
figuras femeninas altamente erdticas. Segtn Litvak (1979),
laformadelas“fachadas de las casas, joyas, muebles, telas
vidrios, forman un mundo de invasora sensualidad coti-
diana por las acariciadoras ondulaciones de sus motivos”
(p. 2). En su representacién visual estaban presentes las
ideas de ‘novedad', ‘modernidad’, juventud'y ‘originalidad'
que hacian partede la promesade liberaciény avancede la
sociedad moderna. El deseo predominante de esta época
fue la basqueda de lo nuevo, el concepto de ‘modernidad:
o mejor de las multiples ‘modernidades' que fueron ex-
perimentadas por las sociedades industrializadas, termi-
naria afectando profundamente su constitucion, valores,
gustos y sistemas de creencias. Y al mismo tiempo, pro-
mulgd una idea de futuro fundamentada en el progreso,
y de Occidente como “el lugary fuente de la modernidad”
(Coronil1998:140).

El ensuefo producido por las representaciones moder-
nistas trataba de dar respuesta a una burguesia puritana
y represiva, que basaba su sistema moral en la propiedad,
el trabajo, el ahorro y la familia, y que imponia a la clase
asalariada un modelo de esclavitud a partirde la enajena-
cion del trabajo. La critica que surge en la segunda mitad
del sigloXIx; era una “protesta violenta contra la sociedad
de consumo, contra los estilos de vida burgueses, contra
todas las formas de alienaciény sometimiento (disciplina
de trabajo, cddigos familiares, moral sexual, autoridad,
jerarquia)” (Lipovetsky y Serroy 2015:100). La respuesta
desde las artes reflejaba un idealismo radical, que busca-
ba contrarrestar la devastacién emocional y social de las
clases trabajadorasy el racionalismo de |a llustracion. Las
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representaciones desbordantes con elementos florales y
cuerpos femeninos, expresaban el erotismo como fuerza
vital, libertady éxtasis; pero a lavez, dejaban en evidencia
las profundas relaciones de poder que se vinculaban a la
produccién visual de la época, las cuales estaban configu-
radas a partir de categorias de clase, género y raza. Esta
relacion se hace evidente en las representaciones reali-
zadas por Alphonse Mucha, Gustav Klimt, Antonio Gaudi,
Henri Toulouse Lautrec, entre los mas destacados de sus
representantes.

El Art Déco fue uno de los primeros estilos internaciona-
les de lamodernidad artistica, su estética diversa apostaba
principalmente por las figuras geométricas, el uso de cir-
culos y esferas, ademas de elementos naturales, rayos de
luz, animales representados a través de materiales como
el plastico, el cromo, el carey, pieles naturales y maderas
nobles. Este estilo utilizé6 como recurso los motivos de cul-
turas prehispanicas, egipcias, africanas, que provenian de
las exploraciones colonialesy comerciales, que adelantaba
Europa en dichas regiones, generando sistemas materia-
les que denotaban liberacién y simbolizaban el caracter
glamuroso de la sociedades modernas. Los sistemas visua-
les, objetuales y arquitecténicos que hacen parte de esta
corriente estaban adaptadas a la fabricacién industrial y
al imperialismo moderno, buscando generar una visuali-
dad universal y universalizante, que apoyaba el poder de
dominacién de Occidente sobre sus otros. “Asi podemos
entender lo compleja y contradictoria que se presenta la
sociedad del sigloxtx: una sociedad que anhela los conoci-
mientos cientificos, que se nutre de los “descubrimientos”
de tierras lejanas, que se rige por las apariencias de una

moral muy estricta, pero que se entrega en secretoa lavida
livianay ligera” (Mattos 2005:17).

Exposiciones universales—civilizaciony
salvajismo—

La Exposicion Colonial realizada en Paris en1931, no sélo pre-
sentd las obras de artistas y disefiadores del Art Déco, sino
que exhibié un zoolégico con seres humanos de origen
africano fabricando objetos que eran importados por Fran-
cia. Estas exhibiciones eran una demostracion del poderio
colonial de Europa frente a los pueblos conquistados, y
apoyaban la construccion de imaginarios quejustificaban
simbdlicamente la jerarquia racial. La exhibicién funcio-
naba como pruebade ladiferenciay lasuperioridad sobre
los pueblos sometidos al colonialismo. La representacion
visual colonial incluso podria serentendida como una con-
quista del mismo imaginario de los europeos, un proceso
devisualizacién del Otro que terminaincorporandoloenel
Yo, en una estratégia de constitucion de la superioridad de
Occidente. Para Coronil (1998), la “modernidad burguesa
estd marcada por tendencias contradictorias. Su fuerza
universalizante esta inseparablemente ligada a los movi-
mientos a la vez expansivos y excluyentes del capital que
polarizan alas nacionesatravés del globoyalas personas
alinterior de las sociedades” (p. 140).

Aeste nuevo régimen visual de la diferencia aporté signi-
ficativamente la representacion que circulabaenlaprensa,
los carteles de la época y las campanas publicitarias que
dibujaban una idea del otro como diferente e inciviliza-
do. El progreso es entendido, desde este momento, como
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un desplazamiento de la naturaleza que es reemplazada
y dominada por la civilizacién. La exhibicién de la natu-
raleza y su representacién funcionaba como prueba del
salvajismo y como argumento para sostener el proceso
de colonizacién.

Durante el sigloxvr, ese nuevo dualismo radi-
cal fue amalgamado con las ideas mitificadas de
“progreso”y de un estado de naturaleza en la tra-
yectoria humana. Esto dio pie a la peculiar pers-
pectiva histérica dualista/evolucionista. Asi todos
los no-europeos pudieron ser considerados, de
un lado, como pre-europeos y al mismo tiempo
dispuestos en cierta cadena histérica y continua
desde lo primitivo a lo civilizado, de lo irracional
alo racional, de lo tradicional a lo moderno, de lo
magico-mitico a lo cientifico. En otras palabras,
desde lo no-europeo/pre-europeo a algo que en
el tiempo se europeizara o “modernizard” (Quija-
Nno 2000: 225).

Las exposiciones universales eran una demostracion pua-
blica que permitia exponer los avances de la sociedad
occidental y su cultura, principalmente. Estas muestras
tuvieron lugar en Europa y Estados Unidos desde la se-
gunda mitad del sigloxx hasta el sigloxx. En ellas se
presentaban objetos y artefactos de diversas culturas del
mundo, losavancesen las artes, laarquitecturay el disefio
modernoy los desarrollos cientificos y tecnolégicos de los
paises que participaban en las exhibiciones. Las grandes
exposiciones se constituian a la vez como escenarios de
prueba donde las miles de personas que asistian podian

experimentar la modernidad, el progreso y la civiliza-
cién de Occidente. Constituian una analogia del mundo
a escala, en un espacio disenado estratégicamente para
contenerla. Esta teatralidad de la Exposicion Universal y su
orden jerarquico configuraban el espectaculo generador
de deseo de modernidad.

La gran Exposicion londinense y el Crystal Palace, de
]. Paxton en 1851 asombraron al mundo. Su caracter, di-
mensiones y promocién mundial sobrepasé cualquier di-
mension antes vistay se convirtié en el inicio de una larga
competencia entre los paises por presentar sus avances a
través de exposiciones cada vez mas ostentosas. El “ansia
de superar en cada exposicion a la anterior, en un alarde
por demostrar el poder econdmico y tecnoldgico del pais,
dieron como fruto edificios que constituyeron auténticos
hitos estructurales de la época” (César 2017:68) La Torre
Eiffel en Paris (1889), el antes mencionado Crystal Palace
en Londres (1851) y La fuente magica de Montjuicen Barce-
lona (1929), entre otros. Para la ingenieria, la arquitectura
y el disefio, estas muestras significaron su mas preciado
espacio de experimentacion y desarrollo, a nivel técnico,
metodoldgico y estético, debido a la gran inversion eco-
némica que los paises anfitriones realizaban para demos-
trar su poder.

Las exposiciones desafiaban todos los limites en cuanto
al desarrollo de estructuras y materiales. Se experimen-
taba con el hierro y el vidrio produciendo una transfor-
macién nunca antes vista en la construccién, provocando
nuevas formas de habitar los espacios y estructuras de
las ciudades, que reconfiguraron lo urbano, las practicas
sociales, las relaciones personales y la fisonomia de los
hogares. La transformacién de la experiencia cotidiana de
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las ciudades modernas, podia ser experimentada en los
grandes pabellones, generando una experiencia que pro-
movia el deseo desbordado por la novedad y el progreso.
Esta desbordada experiencia alcanzaba su mayor éxtasis
e intensidad en la exhibicién de los pabellones exéticos o
coloniales, donde se presentaban todo tipo de objetos trai-
dos de diferentes lugares del mundoy se exhibian incluso
mujeresy hombres de carney hueso, simulando practicas
cotidianas relacionadas con laartesania, la preparaciéon de
alimentosy la caza.

Las gigantescas muestras constituian el escenario para
producir repertorios visuales y simbélicos que apoyaban el
establecimiento de relacionesjerarquicas incluso entre las
mismas sociedades modernas occidentales, a partirde sus
avances en términos de ciencia, tecnologia, comunicacion,
arquitectura, artey disefio. En esta distincion, la represen-
tacion visual de la diferencia, era un elemento clave. Los
montajes, objetos, recorridos y experiencias revelaban un
ordenjerarquico, en el que terminaban siempre imponién-
dose los colonizadores sobre los colonizados.

Disefnoy racionalismo

El proceso de racionalizacién funcional y purificacion for-
mal tendria como uno de sus mayores exponentes a Adolf
Loos (1870-1933), quien a través de su obra Ornamento y
delito (1908) planteaba la necesidad de una identificacién
absoluta entre funcién y forma, y un rechazo decidido
al ornamento.

En 1908, el arquitecto vienés [...] defensor de una
nueva severidad en el arte,acusé a Klimty a los ar-
tistas de Wiener Werkstatte—el centro de las artes
decorativas de Viena—de contaminareréticamente
el medio ambiente de su época (Litvak 1979:1).

Seglin él, una sociedad mas madura debia ser representa-
da por formas mas sencillas y racionales. Las ideas sobre
el funcionalismo serfan llevadas con agudeza a la forma
de los objetos a través de este cuestionamiento al orna-
mento, que era considerado un retraso paralasociedad, no
solo por el gasto excesivo de tiempo y de materiales en su
produccién, sino también por su estética desbordante. La
dura critica a la decoracién gratuita, en especial la del Art
Nouveau, estaba relacionada con su uso excesivo de deco-
racion, su apego formal a las curvas, el uso desmesurado
de formas organicas florales y su erotismo en la represen-
tacion femenina. Como respuesta, el funcionalismo pre-
sentaba formas simples, angulos rectos, formas geomé-
tricas y objetivas sin decoracion ‘superflua’; en suma, una
racionalidad formal que buscaba respuestas practicas,
funcionales,‘masculinas'y libres de estilos artisticos.

En este contexto histdrico europeo, algunos artistas,
disenadores, artesanos y arquitectos debatian sobre la
necesidad de redefinir el espiritu de su produccién y su
democratizacién, como respuesta a la emergenciade una
sociedad moderna e industrializada. La blisqueda de este
objetivo suponia revisar a profundidad no sélo las for-
mas que habian tenido sus obras hasta el momento, sino
también los principios ideolégicos que habian guiado su
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desarrollo y validaban su existencia.* Para que esto fue-
ra posible sucedieron varios procesos en el interior de las
artes y los oficios que perseguian la revision social de sus
fundamentos filoséficos, ideoldgicos y productivos. El arte
era considerado aislado, individualistay elitista, la artesa-
niay los oficios se consideraban practicas poco eficientes
y arcaicas, las Gnicas disciplinas creativas a las que se les
reconocia validez eran la arquitecturay la ingenieria, que
para ese momento ya eran consideradas modernas.

El diseno retoma de los analisis funcionales que venian
desarrollandose en las primeras tres décadas del sigloxx
en la teoria antropolégica,” tres fundamentos que serdn
asumidos como ejes centrales de su practica. Los princi-
pios de sistema, estructuray funcion, serian llevados casi al
extremo en el disefno, en su blsqueda de un racionalismo
cientificoy tecnoldgico en sus formas de produccién. Para
los disefiadores, los andlisis de la antropologia demostra-

4 Desde los movimientos Arts and Crafts, De Stijl, hasta la Bauhaus con
Cropius, Lyonel Feininger, Paul Klee, Marcel Breuer, Kandinsky, entre
otros, participaron de dichas reformulaciones.

5 En los anélisis funcionalistas realizados por Malinowski (1975
[1931]), la cultura es planteada como un organismo que “incluye los
artefactos, bienes, procedimientos técnicos, ideas, habitos, y valores
heredados” (p. 86). Para él la cultura funciona como un organismo en
el que cada elemento cumple una funciény, es a partir de este principio
funcional, que vincula artefactos, practicas e instituciones sociales, que
se produce la estructura cultural. Para Malinowski “La cultura es una
unidad bien organizada que se divide en dos aspectos fundamenta-
les: una masa de artefactosy un sistema de costumbres” (1975:89). Los
objetos-artefactos-herramientas, dan formaala cultura en sudimen-
sion material, su funcién y usos sociales estan vinculados de manera
coherente con las costumbres que hacen parte de su organizaciény su
formalizacion estéticay técnica definen su nivel de avance yjerarquia
frente a otros sistemas culturales.

ban que en las sociedades ‘primitivas’® “todo funcionaba

para un uso determinado” (Llovet 1979: 58). A partir de
la relacion entre racionalismo moderno y los principios
mencionados con anterioridad, se configuran los cinco
elementos constitutivos del paradigma funcionalista del
disefo: productividad, racionalizacién, objetividad, fun-
cionalismo y estandarizacién (Sparke 2010; Llovet 1979).
Dichos principios permitieron el engranaje del disefio a la
industrializacién, provocando transformaciones radicales
en las estructuras sociales y su ordenacion, inicialmente
en Europay Estados Unidos, y generaron paulatinamente
una comprension distinta sobre la culturay suconsumo a
escala global.

Estas consideraciones fundamentan el establecimiento
del funcionalismo moderno del disefio y su relacién indi-
soluble con la cultura occidental. La racionalizacién de su
practicay la bisqueda de corresponder a los ideales de la
sociedad modernaeindustrializada, establecieron la fun-
cién como la base de una correspondencia naturalizada
y absoluta a dicha estructura cultural. Esta basqueda de
coherencia en su produccion instituye en él una légica de
creacion, vinculada a una estética minimalista que busca-
ba serapropiada por la culturaindustrial de los siglos XIX
y XX.“No era que la forma geométrica fuese la mas ade-
cuada en términos practicos, sino que constituia una po-
derosa metafora de lo que podia ser idealmente la forma

6 Enellibro Ideologiay metodologia del disefio de Jordi Llovet, hay varias
referencias que aluden al uso de las teorizaciones, andlisis y conceptos
provenientes de la antropologia, que, seglin su autor, fundamentan los
presupuestosy principios del disefio funcionalista. Para él, la“antropo-
logia moderna nos ofrece hoy esta solucién, mas adecuada al esquema
organizativoy los limites culturales de aquellas sociedades primitivas:
en ellas todo funcionaba para un uso determinado” (Llovet 1979:58).

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte es Alteridad

111



de una era mecanizada” (Heskett, 2005: 39). Es asi como
el disefo adopta un papel fundamental en el estableci-
miento de la nueva forma social. Demostrando, a través
de su produccién material, su capacidad para producir el
aparatoartificial de la modernidady los ideales civilizato-
rios de Occidente.

Las naciones alcanzaban suimagen de‘modernas'y civi-
lizadas'a través del “uso de la cultura material del disefio”,
con estas representaciones validaban su lugar ante orga-
nizaciones sociales e individuos, y marcaban la diferencia
con los demas paises, sobre todo con los que no alcanza-
ban su grado de modernidad. Segtin Sparke (2010), mu-
chos paises en vias de desarrollo sintieron la necesidad de
adoptarel disefio como unsigno de pertenencia al mundo
moderno. Lasidentidades nacionalesy las ideas de futuro
y progreso estaban relacionadas con laimageny la produc-
cion quesurgia del disefio, los estilos futuristas, sus formas
compactas “constituian un modelo de modernidad pro-
gresista que se materializaba a través de una colaboracién
entre arte e industria” (Sparke 2010:126) Este fue el caso de
los paises latinoamericanos, donde el diseno ingres6 como
un sistema de produccion de bienes de consumo destina-
dos a las elites que importaban productos provenientes de
las naciones modernas occidentales.

Algunas reflexiones sobre el impacto del diseio
moderno en los procesos creativos en el Cauca

Esta relacion entre modernidad y disefio plantea serios
cuestionamientos sobre la participacién de este tltimo en
la configuracion de regimenes visuales que haninstaurado

ideas de mundo y realidad, que han apoyado el estable-
cimiento de la idea de Occidente como categoria utépica
de civilizacién. ;Cémo a través de los diversos lenguajes
que fueron utilizados en su formacién como disciplina mo-
derna, el disefio logré consolidar retéricas discursivas que
fueron fundamentales en el establecimiento de imagina-
rios sobre Occidente y sus otros? Plantear esta pregunta
implica revisar no solo la historia del disefio, sino realizar
un abordaje desde otras perspectivasy teorias criticas que
nos permitan estudiar el problema de la representacion
moderna como un lugar de configuracién y produccion
de regimenes de representacion, que se imponen catego-
ricamente como principios de verdad, definiendo nuestras
ideas sobre lavida, la historia, el presente y el futuro.

Esta preguntaimplica también reflexionar sobre los mo-
dosen queel disefio configura su ejercicio social a partirde
principios funcionalesy formales que han estado tradicio-
nalmente arraigados a una relacién de ‘necesaria corres-
pondencia' con la cultura. Los fundamentos estructurales
en la practica del diseno que esta relacién ha promovido,
se basan en la bisqueda de la eficacia funcional de su
produccién en correspondencia con las necesidades de
sociedades industrializadas y modernas principalmente,
promoviendo un ejercicio creativo que bajo las premisas
de lo ‘funcional ‘moderno, ‘racional’, y ‘necesario ha pro-
ducido gran parte de nuestro entorno artificial.

La ‘correspondencia’ entre el disefio y la modernidad
constituye gran parte de lo que seguimos entendiendo por
disefo en la actualidad, sus bases siguen siendo un ideal
de estilo, diferencia y desarrollo. Estas condiciones han
provocado quessutradicion llegue con fuerzaa cadarincén
del mundo implementando imaginarios sobre lo eficiente,
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eficazy funcional, que siguen siendo fundamentales en los
proyectos creativos que se realizan en los contextos locales.
Como disenadores aprendemos a vera partir de la sintesis
visual, a racionalizar nuestra representacion, a enfrentarel
miedo al vacio, a olvidar las formas y las maneras con las
que representabamos nuestra realidad antes de discipli-
nar nuestra mirada.

Estas cuestiones estdn presentes en nuestra practica
creativa, enloque imponemosy lo que tratamos de trans-
formar, en la conversacion que sostenemos con disefia-
dores que se estan formando, y las comunidades con las
que ellos se encuentran. La ensenanza del disefio implica
transformar cuerpos y formas de mirar, involucra impo-
siciones y enfrentamientos sobre maneras de ver, creary
pensar que son privilegiadas, y que muchas veces, poco se
cuestionan o discuten en la academia. La formacién tam-
biénsupone manerasen que el disefio intervieneen lavida
de las personas, a través de su produccién material, e im-
plica las negociaciones sobre |a representacién simbélica
y las disputas por lo que es necesario o no, por la idea de
futuro, de progreso, de cultura y de identidad que estan
vinculadas a las representaciones y practicas.

Comprendiendo que el problema de la representacién
del diseno moderno y sus practicas, implica también el
aquiy ahora (Jetztzeit),” mi deseo es hacer visibles las es-
tructuras y tramas que tejen y disputan los significados
queentranenjuegoen las practicas del disefo en el Cauca.

7 Jetztzeit es una expresion Benjaminiana que defiende un concepto
de tiempo y de historia donde el pasado, en una conjuncién particu-
lar con el presente, puede llegar a cobrar pertinencia y actualizarse
constantemente.

Donde los unos y los otros, se encuentran por intereses
comunes, para producir artefactos, objetos e imagenes,
fabricados a partir del encuentro de mundos, historias y
multiplicidades de sentidos. Configurando al disefio como
rastro del habitar de humanos y no humanos, en territo-
riosque sevivenydisputan,yenlosque lacreaciéon es una
forma de hacernosy deshacernos a nosotros mismos. Una
“conciencia sensible, tedricay practica’ (Marx 1844:157).
Asimismo, se hace fundamental entender los efectos de
la produccién material en estas comunidades y las dispu-
tas que pueden darse por el caracter simbdlicode la repre-
sentacion en los procesos creativos que los disenadores
vienendesarrollando en la actualidad en nuestro contexto.
Estas consideraciones fundamentan la propuesta de in-
vestigacion doctoral que me encuentro perfilando y que,
inicialmente, busca realizar una cartografia de practicas
creativas de disefio comunitario en el Cauca, con el propé-
sito de entender cémo los encuentros que suceden entre
disefiadores y comunidades, nos pueden permitir trazar
nuevas epistemologias para el disefio desde lo local.
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Diseno en el Cauca:
;proceso creativo desde la alteridad?

Marisol Orozco-Alvarez

Contexto

Hablar de disefio en espacios de diversidad étnica, cultural y lingiiistica,
como lo es el departamento del Cauca es, poner en escena, procesos de
comunicacién que, desde lo visual, involucran necesariamente lugares
de reflexion conjunta, donde ‘el otro'y ‘los otros' se convierten en actores
activos que permean el disefio de diversas sensorialidades. En este sen-
tido, para situar el disefio en este departamento, inicio con la ubicacion
geografica de la multiplicidad étnica, cultural y lingiiistica que lo habita
(indigenas, afrocaucanos, campesinos, mestizos) y lo llena de mltiples,
maticesy colores, convirtiendo a este departamento en un tapiz de tonali-
dades disimiles. Es a partirde lariquezay complejidad de esta diversidad,
especificamente de las comunidades indigenas nasa, misak, eperara siapi-

1 Doctora en artes y disefio, profesora del departamento de disefio de la Facultad de
Artes, Universidad del Cauca. Directora Grupo de Investigacién Disefio y Sociedad.
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dara,inga, quelo pueblany conservansu lengua ancestral,
que voy tejiendo los espacios alternos que tiene el disefio
como plataforma, para gestar narrativas visuales, en pro-
cesos autdnomos de creacién conjunta.

En esta parte de la topografia colombiana, donde hay que
crearsoluciones alternas, pararestablecer ladignidadyla
vida, el disefio se concibey se desarrolla, desdey en las co-
munidades, como ‘disefio autdnomo. Este, denunciando
y trasformando una realidad que pone en movimiento el
territorio, como espacio de resistencia, de lucha constante,
dondeel didlogoy la participacién son soportes obligados,
que desde la alteridad, generan procesos conjuntos, para
resignificar el territorio y con él las identidades, desde la
capacidad de ponerse en el lugar del otroy establecer re-
laciones de sentido, donde la valoracidén de las diferencias
es transversal.

‘Disefio autdnomo!, es entendido con Escobar (2016: 28-
29), como el enfoque ontolégico, desde donde las comu-
nidades se autodisefian, en respuesta a diferentes estados
de emergencia social, que cada vez son mas recurrentes y
afectan profundamente sus territorios, visiones de mundo
ycalidad de vida. Esta nocion del disefio enlaza la autono-
mia, como la caracteristica mas fundamental de lo vivo,
quesetransformaacadainstante, desde una dinamica na-
tural que involucra las vivencias, el espacio, los sentires, las
necesidades, cosmovisiones de mundo, como una unidad,
alimentaday potencializada pory desde la pluralidad.

El territorio esentendido como lugar espacio temporal
queinvolucra tres mundos: el mundo de arriba donde esta
lavialactea; el del medio donde esta el ser humano, la na-
turaleza, la tierra; el de abajo donde esta el inframundo;
en él circulay “transita el pensamiento” (Secue 2002 y Per-

domo 2003, en Orozco-Alvarez 2019). Es el sitio donde se
conservay revitaliza la cultura, se trasmite la memoria, se
hablala lengua ancestral como lengua oficial, se dignifica
la vida, entre otras luchas, a través de la liberacion de la
madre tierra,

Para nosotros, la tierra es la madrey contra ella se
comete un crimen del que vienen todos los malesy
miserias. Nuestra madre, la de todos los seres vivos,
estd sometida, segiin la ley que se impone, tiene
duefios, es propiedad privada. Al someterla como
propiedad para explotarla, le quitaron la libertad
de engendrarviday de protegery ensefarel lugar,
las relacionesy el tiempo de todo lo que vive. Leim-
piden producir alimentos, riquezay bienestar para
todos los pueblosy seres vivos. Los que se apropian
de ella causan hambre, miseria y muerte que no
deben ser. Le roban la sangre, la carne, los brazos,
los hijosy laleche para establecerel poder de unos
sobre la miseria de todos.?

Este planteamiento que ha generado en el norte del Cauca
acciones desde el disefio auténomo con el objetivo de tum-
bar la caia del terrateniente, se contrasta con practicas de
lo que llamaré disefio, refiriéndome al disefno profesional
o académico. En este, a partir de problemas encontrados,
creados o buscados, se proyecta afectar una realidad exis-
tente transformandola en una realidad deseada, a través
de mensajes visuales que tienen por objetivo “trasformar

2 Llalibertad viene con la Tierra: Comunicado 01. ACIN —Asociacién
de Cabildos Indigenas del Norte del Cauca— Disponible en: https://
pueblosencamino.org/?p=2964
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los conocimientos, actitudes y comportamientos de la
gente” (Frascara 2000: 2). Aqui, el proceso de co-creacion,
es sistémico, responde al analisis de diversas variables que
se conjugan en el acto de dar forma al concretar la crea-
cién, que incluye un alto grado de responsabilidad profe-
sional que involucra la ética, lo social y lo cultural.

Estas responsabilidades son medibles dentro de la es-
trategia visual del disefio, requieren una planeacion que,
no necesariamente, se correlaciona en tiemposy vivencias
con las cotidianidades, emergencias sociales y sentires de
la gente. Cada variable es estructurada dependiendo del
proyecto en respuesta a unas problematicas detectadas,
desde una temporalidad lineal que tiene como base un
pensamiento racional; las “rupturas” propias del vivir co-
tidiano que involucran los sentidos, las subjetividades, el
ser,no son su eje,

Las rupturas son momentos en los que se inte-
rrumpe el modo habitual de ser-en-el-mundo.
[..] implican ir mas all4 de la idea cominmente
aceptada de que el mundo funciona en términos
de representaciones mentales individuales de un
‘problemar; en cambio, avanzan hacia una perspec-
tiva de interacciones sociales modeladasy contex-
tualizadas —es decir una perspectiva que destaca
nuestra participacion activa en dmbitos de interés
comin- (Escobar 2016:131).

Esta puesta en escena, implica el lenguaje y a través de
él, las sensorialidades, subjetividades, sentires y estados
emocionales de la gente en su cotidianidad, donde todo
esta conectado, tiene vida, enlaza otras preguntas y otras

variables, cuando nos situamos en territorios pluriétnicos,
multiculturales y multilinglisticos, que habitan y transi-
tan realidades diversas; vivencias que remueven los para-
digmas del disefo, en los procesos formativos que se dan
en laacademia.

Comprender el territorio, desde la cosmovision que lo
soportayloenvuelve, suponeadentrarse en ella, como una
matriz significante que da cuenta de los conocimientos y
relaciones, que cada comunidad genera para entender el
mundo. La‘cosmovisién'es concebida como “el proceso de
creacién de dispositivos para analizar el mundo y actuar
en él”, (CRICy PEBI 2004:89), donde se plasma la visidn
integral del universo, como un proceso holistico que invo-
lucra el ser, el hacer, el conocimiento, desde una relacién
multisensorial que posibilita diversidad de significados,
sentidosy espacios de creacién, como lo podemos verificar
en las formas de conocery aprender durante la existencia
misak, que tiene como eje “ser - estar - saber - hacer”:

My p: sentiry presentir la realidad natural, escu-
char, a través del cuerpo; primera lectura que hace
el misak. Aship: es ratificar ese sentido a través de
la vista (vision y mision de vida). Isup: es ratificar
ese conocimiento a través del pensamiento. Wa-
minchip: es la expresion a través de signos orales,
la tradicién oral de ese pensamiento. Mar p: es la
practica, el hacer (Proyecto Educativo Misak, Ca-
bildo de Guambia 2019).

Esta concepcion devida nos muestra que, para adentrarse
y comprender la cosmovisidn de una cultura, se requie-
ren espacios de inmersién constante, que posibiliten la
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convivencia, el didlogo que se establece compartiendo la
cotidianidad, para entender més a fondo las concepcio-
nes de mundo que tejen las comunidades. Esto posibilita
intercambio de conocimiento con el otro, a quien no se
conoce, pero de quien hablo e interpreto de forma visual,
através del disefio.

Ellugary lainteraccién permiten el conocimiento basico
delas lenguas ancestrales, que son oficiales en los territo-
rios (nasa yuwe, namui wam, sia pedee, inga) da cuenta
de otras tonalidades, lineas de tiempo y correlatos, que
posibiliten la vinculacién de la academia, al disefio autdono-
mo. Las lenguas son el medio a través del cual se trasmite
memoria, pensamiento, vision de mundo; lo que detona
nuevos elementos desde el habitar, que aportan en el di-
sefno de estrategias de comunicacion visual, pensados en
y para espacios de diversidad étnica, cultural y lingtistica.

Ubicacion geografica de las comunidades nasa,
misak, eperara siapidara,inga

La comunidad nasa es lamas extendida en el territorio del
Cauca, habitaenlavertiente oriental y occidental de la cor-
dillera Central de los Andes de Colombiay en la cordillera
Occidental. En la vertiente oriental de la cordillera Central
se encuentran en la regién de Tierradentro, considerada
por este pueblo territorio ancestral. All habitaban cuando
llegaron los espafioles en1536; fueron ellos quienes llama-
ron a este lugar “Las montafias de la tierra adentro”, por su
grado de impenetrabilidad. Esta region abarca los muni-
cipios de Inzay Paez Belalcazar. En la vertiente occidental,
se encuentran localizados en los municipios de: Caloto,

Caldono, Corinto,Jambalé, Miranda, Puracé, Toribio, Toto-
r6, Santander de Quilichao, Silvia, Sotara. Y en la cordillera
Occidental se encuentran en los municipios de: Buenos
Aires, Cajibio, Moralesy Suarez. Esta comunidad indigena
tiene como lengua ancestral el nasa yuwe, en el cual hay
diversidad de escritos que se usan en las escuelas, para el
aprendizajey fortalecimiento de la lenguay la cultura. Es
una comunidad bilinglie: ademas de su lengua originaria
hablan la lengua oficial de Colombia, el espafiol. A pesar
delos esfuerzos que hacen para revitalizar sulengua, esta
se halla en peligro de extincién.

La comunidad misak se encuentra localizada en la ver-
tiente occidental de |a cordillera Central en el municipio
de Silvia. Hablan el idioma namui wam, y al igual que la
comunidad Ktienen unavariedad de escritosen sulengua
materna, en ellos han consignado, ademas de su cosmo-
vision, diversas estrategias educativas para fortalecer su
culturay su lengua ancestral. Son también bilinglies y su
lengua ancestral igualmente es considerada en riesgo de
desaparecer.

La comunidad indigena eperara siapidara, localizada
al nororiente y noroccidente del departamento, sobre el
océano Pacifico, es la mas retirada de Popayan, capital del
Cauca.Conviasde acceso limitadas porel océanoy los rios
que las circundan, se llega a ella por agua a través de los
rios: Saija, Mikay, Guangti; habla la lengua sia pedeey es la
Unica comunidad indigena del departamentoy por qué no
decirlo de Colombia, donde la lider espiritual es una mu-
jer,llamada Tachi nawe, que traducido al espafiol se puede
aproximar a “nuestra madre”. Es un pueblo ancestral con
muy pocos habitantes, las condiciones de pobreza mate-
rial que afronta, hace que los jévenes migren constante-
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mente a las ciudades, poniendo en riesgo la culturay la
lengua, considerada también en riesgo de desaparecer.
Por su parte, la comunidad inga, habita en el piedemon-
te amazdnico o Bota Caucana, su lengua ancestral es el
kichwa, lengua hablada por indigenas que habitan en Ar-
gentina, Chile, Perd, Bolivia, Brasil y Ecuador; fue lengua
franca en todo el territorio del tawantinsuyu, y hoy cuenta
conun gran nimero de hablantes a nivel latinoamericano.

Las comunidades indigenas referenciadas, ocupan una
gran proporcion del territorio caucano, estan organizadas
en resguardos legalmente constituidos, definidos por el
Estado como:

[..Junainstitucién legal y sociopolitica de caracter
especial, conformada por una o mas comunidades
indigenas, que con un titulo de propiedad colectiva
goza de las garantias de |a propiedad privada, po-
seen su territorio y se rigen para el manejo de éste
y su vida interna por una organizacion autbnoma
amparada por el fuero indigenay sus sistema nor-
mativo propio (Minjusticia1995: Decreto 2164)

Los resguardos (Orozco-Alvarez 1997; Villa y Houghton
2005; Rappaport 2000), concebidos por Felipe Il a me-
diados del sigloxwr como espacios de tierra asignados a
los indigenas y que, de alguna forma fueron decretados,
para controlar el descenso poblacional ocasionado por el
trabajo extremo al que estaban sometidos en la mineriay
agriculturaen manos de los encomenderos, fueron afecta-
dos a mediados del sigloxix; al modificarse en Colombia
la tenencia de tierras, lo que debilité enormemente a las
comunidades indigenas, llevandolas casi a desaparecer.

Frente a esta situacion las luchas indigenas son una cons-
tante entrando el sigloxx; particularmente en el surocci-
dente del pais; en los desplazamientos colectivos se exige
elderechoala posesion detierrasy el reconocimientoalo
establecido en la Ley 89 de 1890 frente a los derechos in-
digenasatn preservados. La Constitucion de 1991 significé
un avance radical en el reconocimiento de los resguardos
como espacios legalmente constituidos y en las relaciones
establecidas entre el Estado, las comunidades indigenasy
la sociedad colombiana. En su Articulo 63, se ratifica que
los resguardos son de naturaleza colectiva, inalienables,
imprescriptibles e inembargables.

Las comunidades indigenas empiezan a hacerse visibles,
hacen parte de los territorios indigenas, legalmente re-
conocidos, definidos en el Articulo 2 del decreto 2164 de
1995 como: “areas poseidas en formaregulary permanente
porunacomunidad, parcialidad o grupoindigenay aque-
[las que, aunque no se encuentren poseidas en esa forma,
constituyen el ambito tradicional de sus actividades socia-
les, econdmicasy culturales”.

La maxima autoridad de los resguardos como 6rgano
dedireccion es la‘asamblea general', en la que tienen voz
todos los habitantes del resguardo. Quien la representa
como maxima autoridad es el cabildo, compuesto por un
gobernador principal, un gobernador suplente, unalcalde
mayor o capitan, un secretario, un tesorero y alguaciles;
estas personas son nombradas de forma abierta por la
asamblea general, cada afio, para representar la autoridad
dentro del territorio.

Si bien este organismo es un legado de la colonia, que
se uso como medio para lograr la hispanizacion y trasfor-
macién de las formas de gobierno, de lo que en ese mo-
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mento los espafioles [lamarén “pueblos de indios™, hoy
es una autoridad resignificada dentro de los territorios
para posicionar,

la ley de origen, siendo esta autoridad la encar-

gada de defender los derechos colectivos, esta-
blecer el orden arménico y dirimir los conflictos
entre los comuneros del resguardo en el marco de
lajurisdiccion especial indigena al interior de las
comunidades y al mismo tiempo establecer una
relacién interjurisdiccional entre la justicia propia
y lajusticia ordinaria (Perdomo Dizu 2013:30).

Reconocido y ratificado en la Constitucion de 1991 como
parte de las autoridades tradicionales que tienen las co-
munidades indigenas, para ejercer dentro de los linea-

3 Aunque la formacién de cabildos dentro de las comunidades in-
digenas remonta a la mitad del S. XVI, cuando se cre6 en México el
primer “municipio Indigena”en Tlaxcala, cuyas instituciones reprodu-
cian en gran parte las de los Cabildos Castellanos, al parecer hasta el
momento no se dispone de estudios especificos sobre los Cabildos en
el Nuevo Reino de Granada, sin embargo se puede establecer que su
introduccidn se inicio durante el gobierno de Andrés Dias Venero de
Leyva (1564-1574), época en la que empiezan a aparecer “los pueblos
deindios”. Ver: Ximena Pachén C. “Los Cabildos Indigenas Autoridades
propias: mejor control”, en: Crénicas del Nuevo Mundo No 12, La his-
panizacion de las culturas americanas. El colombiano. CINEP. Bogot3,
Instituto Colombiano de Antropologia, 1992, p.186-187. Frente a la fra-
se“pueblodeindios”de acuerdo alas crénicasy documentos del S.XVI,
que se encuentran en el Archivo Central del Cauca, se reporta que los
espafolesllamarénasullegadaalaslocalidadesindigenas: “pueblos”,
“provincias”, “repartimiento”, “encomienda”, “parcialidad”, unificadas
como “pueblo de indios” para identificar las diferentes etnias prehis-
pénicas. Ver: Humberto Trianay Antorveza, Las lenguas indigenas en
la historia social del Nuevo Reino de Granada. Bogot3, Instituto Caroy
Cuervo,1987, pp.15-16. (texto tomado de Orozco-Alvarez 2017)

mientos de su propia cultura, un control social. El cabildo
esta definido como:

Entidad publica especial, cuyos integrantes son
miembros de una comunidad indigena, elegidos y
reconocidos por ésta, con una organizacion socio
politica tradicional, cuya funcién es representar
legalmente a la comunidad, ejercer la autoridad
yrealizarlas actividades que le atribuyen las leyes,
sus usos, costumbres y el reglamento interno de
cada comunidad (Minjusticia1995: Decreto 2164)

La mayoria de ellos esta guiado por un médico tradicional
—théwala en la cultura nasa; jai padd en la cultura eperara
siapidara; pishimar pik en la cultura misak; yachak en la cul-
turainga—, quien esel encargado de mantenerel equilibrio
territorial y corporal de la comunidad.

Este contexto que demarca solo una parte de la diver-
sidad étnica del departamento del Cauca, evidencia una
alta complejidad y un gran reto para el disefo que, desde
la academia, se desarrolla en esta regién del surocciden-
te colombiano; espacio desde el cual debemos empezar
a hacernos preguntas, en relacion con el papel que jue-
ga la creacion visual en las narrativas existentes, cuando
involucra territorios de diversidad linglistica y cultural.
Esta diversidad que por demas, es bilingtie, inunda de
simbolos y cédigos diversos la comunicacién, mostrando
disimiles visiones de mundo que se entrelazan en la coti-
dianidad de las comunidades, las cuales solo es posible
decodificar desde la convivencia, el encuentro, el didlogoy
lainclusién, que comprenda la diferenciay se compenetre
con los territorios, donde se tejen procesos de resistencia
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para defender sus identidades, hilados desde el interior
de cada comunidad, respondiendo de esta forma al ‘dise-
fio auténomo.

Para centrar la discusion, haré un recorrido por algunos
momentos histdricos, con el cual ubico focos puntuales
que han marcado y desencadenado lo que significa el
territorio para estas comunidades, espacio que articula
sus cosmovisiones e identidades; para luego centrar esta
reflexién en el Sistema Educativo Indigena Propio —SEIP-
concebido por el Proyecto Educativo Bilinglie Intercultural
—PEBI-del Consejo Regional Indigena del Cauca —CRIC—,
en el cual se enmarca el disefio de materiales como una
apuesta ‘comunal’, lo que genera nuevas preguntas a la
hora de proyectar procesos de disefo.

En este contexto me surge la primera pregunta ;los mo-
mentos histéricos que han definido la defensa del territo-
rio de las comunidades indigenas, tienen implicaciones
visuales ala horadedisefiar? Para responderla contextua-
lizaré lo que ha significado el territorio para las comunida-
desindigenas del departamento del Cauca.

El territorio mas que un espacio geografico

La lucha que estas comunidades han dado por mantenery
recuperar el territorio es histérica, no solo se remontaala
llegada de los espanoles, cuando la cacica Gaitana (1539-
1540) enfrenta a Pedro de Afasco en defensa del territorio
de Timan4, donde Sebastian de Belalcazar pensaba fun-
dar unavilla, para facilitar el paso entre Popayan y el rio
Magdalena. Ella logralavictoria graciasala estrategia que
proyectd al unirse con otros pueblos.

Por su parte, Juan Tama consiguid, tras largas batallas ju-
ridicas, que el 8 de marzo de 1700, a través de documentos
escritos basados en la ley colonial, que la Real Audiencia
de Quito reconociera legalmente a los indigenas de la co-
munidad nasa como propietarios de los territorios que se
estaban reclamando; asi se crearon los cinco pueblos nasa
localizados en Tierradentro: Jambalé, Vitoncé, Caldono,
Quichaya y Pitayé. Este lider nasa es recordado por la co-
munidad como Juan Tama de la Estrella, hijo del agua.

Otro dirigente nasa que marcé un hito histérico fue Ma-
nuel Quintin Lame, quien en 1939 termind de escribir un
manuscrito de 118 paginas titulado: Los pensamientos del
indio que se educd en las selvas colombianas, el cual se publica
en 1971, fecha a partir de la cual los indigenas empiezan a
usarlo como fuente histérica para continuar su lucha por
la tierra. Quintin Lame consideraba que no saber leer ni
escribireraunade las causas que manteniaalos indigenas
como stibditos, sumidos en laignorancia,ya que la lectura
era la clave para conocer las leyes e indagar cémo les qui-
taban las tierras; comprendi6, también, que la escritura
como acto de poder, era vital para reclamar los territorios
arrebatados. En tal sentido, cuando se restituye el cabil-
do de Ortega el 21 de diciembre de 1938, este lider crea un
registro en el que quien era cabeza de familia podia fir-
mar con su nombre para reclamar lo que por derecho le
correspondia. Usé las leyes para reclamar las tierras que
les habian sido arrebatadas a los indigenas. Lo arrestaron
en varias ocasiones mientras el movimiento insurgente
liderado por él crecia de forma ascendente.

Por dltimo, esta el CRIC, como uno de los actores clave en
los procesos que hoy llevan las comunidades en la defensa
del territorio. EICRIC es una organizacién indigena, creada
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porsiete cabildos eigual nimero de resguardos indigenas,
el 24 defebrero de 1971 en Toribio, Cauca, con el fin de recu-
perar el territorio y pensamiento indigena que habia sido
usurpado con lallegada de los espafioles. A pesar de haber
nombrado en esta fecha el primer comité ejecutivo, este
no pudo funcionar por la represion de los terratenientes
y la escasa organizacion que para ese entonces tenian los
mismos indigenas.

Es asi como en septiembre del mismo afio se realiz6 en
Tacuey6 el Segundo Congreso del CRIC, donde ademas de
definirse a nivel politico los puntos que identificarian el
movimiento, se retomaron las ensefianzas de los lideres
comunitarios que, como La Gaitana, Juan Tamay Manuel
Quintin Lame, habian promulgado en su momento. Los
siete puntos definidos en el programay que ain siguen vi-
gentes fueron:1. Recuperar las tierras de los resguardos; 2.
No pago de terraje; 3. Ampliar los resguardos; 4. Fortalecer
los cabildos indigenas; 5. Hacer conocer las leyes sobre in-
digenasy exigirsujustaaplicacion; 6. Defender |a historia,
lalenguay las costumbresindigenas; 7. Formar profesores
bilinglies para que eduquen de acuerdo con las condicio-
nes de las comunidades. El punto final se proyecté y hoy
se concibe como educacién propia (Orozco-Alvarez 2017).

Después de este recorrido y frente a la pregunta inicial,
creo firmemente que los momentos histéricos aqui plan-
teados tienen implicaciones visuales a la hora de disefiar
materiales impresos y/o audiovisuales para las comuni-
dades indigenas que habitan el departamento del Cauca.
En primerainstancia, estamos hablando de comunidades
bilinglies, con una alta tradicién oral, con cosmogonias
integradoras que conciben la naturalezay el cosmos como
espacios interconectados con la gente, que nos hablan de

territorio como un espacio multidimensional que conecta
todos los mundos posibles, no como un simple espacio
geografico que se habita. En este sentido, para generar ma-
teriales visuales o graficos que respondan a sus cosmovi-
siones, hay que conocer sus historias, sus luchas politicas,
sueducacién propia, transitarlasy comprenderlas.

Educacion propia, un desafio para el disefio

La educacién propia nace de la no valoracién de lo indi-
gena, la ausencia de la lengua ancestral en los espacios
escolares, el menosprecio a los cabildos como autoridades
tradicionales en los territorios, el maltrato y autoritarismo
de los maestros que eran asignados a las escuelas por el
Ministerio de Educaciéon Nacional -MEN—, |a ensenanza
religiosa que no dejaba lugar a la cosmovisién propiay el
desconocimiento frente a la recuperacion del territorio.
Estos elementos fueron analizados en los territorios indi-
genasy se propuso como objetivo humanizarla educacién
desde dentro, a través de una educacién consciente que
enriqueciera los procesos de lucha que la gente estaba
enfrentando por lo que significaba la recuperacién de sus
territorios. En consecuencia erala comunidad la que debia
apropiarse de la escuela, para fortalecerlay dinamizarla.
Asi, las primeras escuelas comunitarias se crearon en
los territorios de las comunidades que tenian progresos a
nivel organizativo y habian sostenido luchas por la tierra
(la laguna de Siberia, Chiman —La Marquesa, El Cabuyo,
Vitoyd, Potrerito, El Caneloy Las Delicias). Como estrategia
para el fortalecimiento de la culturay de lalengua propia,
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La creacion de estas escuelas a manera de semilla
para todo el Cauca, obedecié a tres criterios: (1) si-
tios que mostraban una fortaleza cultural y podian
servir de orientadores para las demas comunida-
des, (2) lugares donde la cultura y en especial las
lenguas estaban en descenso, pero los procesos de
recuperacion de tierras exigian que la educacion
ayudara a cohesionarlasy (3) lugares donde se es-
taba perdiendo totalmente la culturay era necesa-
rio recuperarla. (CRIC-PEBI, 2004: 45-46).

El objetivo de estas escuelas era contextualizar la educa-
cion desde las vivencias propias, es decir, gestar una edu-
cacion para la resistencia, que cohesionara los valores y
saberes ancestrales y preparara a la comunidad para la
luchay la defensa de los territorios de forma colectiva, en
oposicién a la escuela tradicional que se proponia formar
para la superacién individual. Esta concepcién de educa-
cién vincula a la comunidad en la construccién de pautas
orientadoras que soportarian lo que hoy pervive y se for-
talece cada vez mas al interior de las comunidades, como
educacién propia. Educacién que expande la escuela ha-
cia procesos de aprendizaje que se dan en momentos y
espacios diversos, como lo muestra el Proyecto Educati-
vo Misak -PEM-:

Yaumpu: nakchak—nakkuk (cocina-familia)
Yakieta: lutemera (familia-arte)

Yatul: ellmarik—mamik (familia-huerta)

Ya p t katan: tra-parst (familia-entor-

no-economia propia)

Mayu (desenrollary enrollar-el ir y venir)

Momentos y espacios que estan basados en los Funda-
mentosy principios del PEM:

Territorio: naturaleza, sabiduria, economia, memoria.

Cosmovision: espiritualidad, saberes, lenguay pensa-
miento, identidad.

Usosy costumbres: unidad familiar, trabajo, medici-
na propia, convivencia.

Autonomia: derecho y deber mayor, autoridad, ad-
ministracion, interculturalidad. (Proyecto Educativo
Misak, Cabildo de Guambia, 2019).

Este ordenamiento muestra la integralidad del curriculo,
pues se articula con el territorio, la cosmovision, los usos
y costumbres, la autonomta. La familia es el vaso comu-
nicante en la formacion del ‘ser misak’; donde el tiempo
no se concibe linealmente, es un enrollar y desenrollar
permanente, circunscrito en una espiral que circula el
conocimiento y recrea la oralidad, y que se refuerzaen la
escuela, donde esta presente la comunidad y la cosmo-
visién propia.

En este contexto me surge la segunda pregunta ;por qué
es tan importante entender este enfoque, para los proce-
sos de disefio en la academia?

Dentro de la educacién propia se establece como politica
educativa la producciéon de impresos, como soporte grafi-
co que permiten mantener la memoria a nivel visual; se
publican materiales con tematicas que se abordan en las
escuelasy queson escritas desde los saberesy conocimien-
tos ancestrales que perviven y se han ido trasformando,
desde las experiencias comunitarias y cotidianas, desde
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el territorio y la naturaleza. Son escritos por indigenas y
socializados con las comunidades quienes aportan desde
sus conocimientos. Se trata de folletos, manuales, carti-
llas, diccionarios, libros que sirven para que los profeso-
res desarrollen las tematicas de acuerdo con las edades
de los nifios y en correspondencia con los territorios y las
cosmogonias.

Los materiales impresos que el CRIC fija como parte de
la politica educativa, se enmarcan en el Sistema Educativo
Indigena Propio—SEIP—, que establece, entre otras dinami-
cas, los criterios para regular el disefio, la diagramacion,
publicacién y difusién de materiales impresos. El SEIP es
definido por los indigenas nasa como el “conjunto de pro-
cesos que recogen la historia, las cosmogonias, los princi-
piosy el presente de los pueblos, orientando y proyectan-
do a un futuro que garantice la permanencia cultural en
los tiempos y en los espacios como pueblos originarios”
(CRIC2010:6).

Los criterios definidos por el CRICy consignados en el
documento del SEIP son los siguientes:

- Promover el multilingiiismo, en este sentido su
implementacion dinamiza el uso de las diferentes
lenguas en cada uno de nuestros territorios.

- Dirigido a fortalecer la formacién integral de los ac-
tores del Sistema Educativo Indigena Propio - SEIP
en nuestros territorios indigenas

- Participacion de las comunidades en la capa-
citacion, el disefo y en la difusién de los mate-
riales elaborados.

- El territorio, su proteccion y defensa debe ser eje

tematico principal.

- Los procesos de investigacion deben proporcionar

los elementos para la elaboracién de materiales.

- Lacomunidad, como destinataria de todo el proce-

so de elaboracion, usoy aplicacion de materiales.

- La UAIIN realizara la valoracién de los materiales

propiosy externos,ademas de incentivarla produc-
cion de materiales.

- Para la publicacién seran definidos previamente

unos criterios.

- Elmaterialapublicartiene que habersidotrabajado

con estudiantes, profesores, padresy lacomunidad.

- La metodologia y pedagogia debe ser ajustada

a la edad del estudiante y de acuerdo al pueblo
quevadirigida.

- Debe estar pensada desde el PEC y hacia el forta-

lecimiento del Sistema Educativo Indigena Propio.

- Los derechos de autor seran colectivos, ya sea

de la comunidad, cabildo, resguardo o asocia-
cién de cabildos.

- EI PEBIsera el editorde la publicacién (CRIC2010:11)
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De acuerdo con estos criterios, los materiales que son es-
critos para las escuelas de los resguardos, son elaborados
desde, cony paralas comunidades indigenas en pro de for-
talecery dinamizarlas culturasy las lenguas propias; como
lo especifica uno de ellos: “la comunidad, como destinata-
ria de todo el proceso de elaboracion, uso y aplicacién de
materiales”. Para hilar un poco mas fino, retomaré algunos
criterios desenrollandolos en relacién con el disefio gesta-
do enlaacademia:

Promover el multilingiiismo implica publicar materiales
escritos en las lenguas ancestrales de cada pueblo indige-
na, oficiales en los territorios. Esto requiere para los proce-
sos de diseno un minimo conocimiento de las estructuras
gramaticales de dichas lenguas, para un manejo editorial
6ptimo cuando se disefian materiales en lenguas indige-
nas. En este sentido, es preciso tener en cuenta la mancha
tipografica, el interletrado e interlineado, asi como la jus-
tificacion del texto, el valor del ojo de laletra. Ademas, hay
otros matices que influyen en lacomprension de lo que alli
se esta disefiando: los caracteres con que se escriben las
lenguas, aunque hacen parte del alfabeto latino, represen-
tan fonemas que son diferentes del espanol, por lo tanto
los cortes a nivel de palabras no son los mismos; si no se co-
noce esta estructura se puede afectar la lecturabilidad del
material gravemente a la hora de editarla palabra escrita.

La imprenta ordena las palabras en el espacio de
forma mucho mas agresiva de lo que lo habia he-
cho nunca la escritura. La escritura lleva las pala-
bras desde el mundo sonoro al mundo del espacio
visual, pero laimpresidn las aprisiona en este espa-
cio (Ong1987, en Lupton 2011:91).

Este espacio visual involucra un entrenamiento del ojo en
relacién con el arte de elegiry espaciar los elementos que
componen una pagina; preparacion que se evidencia en
competencias que debe desarrollar el disenador para dar
respuesta a problemas de disefo, la mayoria de las veces
desde canones externos, que no se adecuan a las estéti-
cas comunitarias, dado que estas no se haninvestigado lo
suficiente para entender el sistema que las soporta. Siste-
ma que esta en estrecha relacion con las cosmovisiones,
el territorio, el paisaje y la lengua propia de las comuni-
dades. Para lograr esta conexién, es necesario un trabajo
interdisciplinar que involucre a los hablantes de la lengua
y a profesionales de otros campos del conocimiento, para
comprender formas compositivas de ordenamiento y asi
ayudara fortalecer,dinamizary revitalizar las lenguasy las
culturas, a través del disefio.

La participacion de las comunidades en la capacitacion,
el disenoy en la difusion de los materiales elaborados re-
quiere un trabajo de testeo permanente de los procesos
que se desarrollan al planear, disefar y editar materiales
impresos, ya que demanda una tarea constante con las
comunidades. Esto implica un fuerte trabajo de campo
que debe estar involucrado en los procesos de disefio,
maxime si como se plantea, “el territorio, su proteccion y
defensa debe ser eje tematico principal”. Se exige, enton-
ces, un conocimiento de las cosmovisiones de las comuni-
dades, a la hora de disefiar materiales que seran usados
en las escuelas.

Por lo tanto, la malla curricular de disefo debe te-
ner un fuerte componente que trabaje las historias
y luchas que han forjado, ademas de las comunida-
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desindigenas, las demas etnias, que enriquecen el
departamento. Asi como abordar fuertemente las
teorfas criticas del podery la modernidad, ya que si
no se involucra este conocimiento en las aulas, se-
riainapropiado hablar de un disefio que responde
a los retos de la region, donde las comunidades le
estan apostando a un ‘disefio autbnomo'.

¢Podra la educacion del disefio cumplir esta mi-
sién? Los conocimientos académicos, fundados
bajo el imperativo firme de la separacion del mun-
do natural, parecieran ser completamente incom-
petentes para proveernos con los conocimientos
en sintoia con la tierra necesarios para que los hu-
manos funcionemos acoplados con ella. Tampoco
parecen ser capaces de acoger los conocimientos
lugarizados y vernaculos de las culturas que se
rehlsan a rendirse al mundo globalizado, mante-
niendo su sabidurfa del habitar y de enraizar sus
mundos (Escobar, 2016: 248).

le impone el territorio y el ‘disefio auténomo' que en él se
esta desarrollando.

Los procesos de investigacion deben proporcionar los
elementos para la elaboracion de materiales: este es un
criterio que se convierte en un reto para la academia. La
investigacion-creacion que se desarrolla en disefo, en el
departamento del Cauca, debe incluir a las comunidades
como interlocutoras de cada temay proceso que se inves-
tiga, lo que requiere un alto grado de inmersion en ellas,
que permita generar competencias comunicativas en pro
de un conocimiento consciente y efectivo, que posibilite
entender desde el corazdn al otro.

Las comunidades no estin compuestas por sujetos que
ayudan a complementar variables, responder encuestas
o0 entregar informacién a través de conversatorios, como
colaboradores de los procesos; sus miembros son sujetos
activos, que enriguecen con sus conocimientos y saberes
cada espacio investigado, que dinamizan desde su cosmo-
vision la investigacion basica o aplicada:

La investigacion esta concebida en la educacion
propia desde la Crianza y Siembra de Sabiduriasy

Esto nos lleva a preguntarnos para qué y por qué diseno
en un departamento multiétnico, plurilingtiistico y mul-
ticultural como lo es el Cauca; cuales son los conceptos
que soportan en esta mirada del disefo, cuando el reto es
dialogaryvincularsaberesy practicas ancestrales. Comola
educacién propia que naci6 de una necesidad sentida fren-
te a la educacion ‘alienante' del Estado, creo firmemente
que el disefio debe empezar a preguntarse sobre su papel
enlaregion, para repensarse en relacién con los retos que

Conocimientos (CRISSAC) como eje de la cultura;
desde esta concepcidn se piensa la defensa del te-
rritorio, asi como mantener las culturas y la espiri-
tualidad, fortaleciendo los procesos organizativos;
Criar-sembrar es sentipensar, conversar, preguntar,
preparary visualizar. Se trata de llegar al conoci-
miento y sabiduria desde la cultura [...] Crianza y
siembra conlleva procesos como: ritualizar, acari-
ciar, alegrary desear (CRIC-PEBI, UAIIN 2018).
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Son las comunidades quienes tienen los saberes y cono-
cimientos, quienes viven la defensa de sus territorios, por
lo tanto son quienes permean desde el sentipensar los
procesos investigativos, brindando los elementos para
transformar la academia.

Los derechos de autor seran colectivos, ya sea de la co-
munidad, cabildo, resguardo o asociacién de cabildos:
esto replantea el proceso cocreativo que hace un disefa-
dor cuando disefia materiales para comunidades étnicas,
ya que los procesos que se desarrollan son colectivos. Las
comunidades participan, desde la gestacién del material,
de forma activa en su elaboracién y disefio, lo que impli-
ca que los derechos individuales desaparecen, un campo
dificil de abordar en los agenciamientos del disefio, que
sigueinsertadoenlaracionalidady en practicas de disefio
abordadas desde la dualidad.

Notas finales

Las reflexiones aqui planteadas son inquietudes frente al
disefio que se gesta y desarrolla en la academia en rela-
cidn con las cosmovisiones, luchas, educacién propia, que
identifican a las comunidades étnicas, puntualmente a
los pueblos indigenas del departamento del Cauca, que
ademas son bilingiés.

Paracomprender desde laacademialo que sucede enlos
territorios, es necesario descentrarse de los paradigmas
que soportan el disefio y entrar en didlogo permanente,
desde procesos de inmersidn, eny con las comunidades,
para comprender el territorio desde las cosmovisiones
que lo soportan y lo envuelven. Solo desde la intercultu-

ralidad y la interdisciplinariedad podremos estructurar
desde el disefio, cambios realesy efectivos que respondan
a las necesidades de las comunidades, en didlogo con las
estrategias que se gestan al interior de ellas desde el ‘di-
sefio auténomo', en respuesta a las tensiones que viven a
diario dentro de sus territorios. En consecuencia, entender
el concepto de ‘ruptura’ que no se asemeja a problema,
es urgente, ya que la primera involucra el sentir, la segun-
da, larazén.

La variacién y riqueza que cada comunidad posee es
dindmica, de acuerdo al contexto en el cual se inserta, la
educacién y formacién que la contiene, las cosmogonias
que permean suvision de mundo, larelacién que establece
con las demas poblaciones que habitan el territorio; son
variables indispensables para la comunicacién como pro-
ceso significante. Esto implica que las caracteristicas de
cada grupo deben ser tenidas en cuenta a la hora de pro-
ducir narrativasy relatos visuales, el resultado depende de
las relaciones de sentido que se establecen y desarrollan
con la gente.

Desde los saberes milenarios y practicas culturales que
cada pueblo del Cauca tiene, se edifica una cosmovisién
propia, en aras de proyectar una colectividad que conecta
un proceso politico organizativo, que va a diferentes rit-
mos. El proceso de recuperacion de la memoria frente a
las practicas y conocimientos ancestrales que sustentan
la cosmovision de cada comunidad es diversa, ya que no
todos tienen el pilar de su lengua ancestral, vehiculo pri-
mordial para reconstruir su memoria y afianzarla en una
educacion propia.
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Lacasayelandén
Espacios para nuevas ciudadanias

Ricardo Toledo Castellanos’

En este texto se exploran aptitudes de la practica artistica (como taller
de experimentacion de tacticas y como herramienta de visibilidad) para
reconocer fuerzas vitales expresivas, comiinmente pasadas por alto por las
politicas de la ciudad que surcan lainformalidad. Desarrollo reflexionesy
practicas de la investigacion y la creacion, desde proyectos que contribu-
yeron a poner en evidencia vacios y contradicciones de las instituciones y
el mercado cuando abordan las practicas vitales no cenidas a sus valores
e intereses.

Para introducir la base ontolégica del estar-en-el-mundo, desarrollo
resultados de mi participacion en el proyecto de investigacién-creacion
‘La ciudad como matriz de territorios',> alrededor de |a vivienda informal

1 Maestro enartes de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, magister en filosofia de la Uni-
versidad del Rosario, estudiante del Doctorado en Arte y arquitectura de la Universidad
Nacional de Colombia. Profesor-investigador de tiempo completoy coordinador del area
de Historia del Arte en el Departamento de Artes Visuales y en la Maestria en Creacion
Audiovisual, y editor general de la revista Cuadernos de mdsica, Artes Visuales y Artes
Escénicas (MAVAE) de la Pontificia Universidad Javeriana.

2 ‘Laciudad como matriz de territorios', proyecto de investigacion-creacién desarrollado
entrejuniode 2011yjunio de 2012 por Mauricio Duran,Juan David Cardenas, Juan Carlos
Arias, Claudia Salamanca y Ricardo Toledo Castellanos, del Grupo de investigacion Pe-
dagogia, Tecnologiay Sociedad en las Artes Visuales, adscrito al Departamento de Artes
Visuales de la Pontificia Universidad Javeriana de Bogota.
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autoconstruida. A continuacién, la argumentacion se
centray profundiza en el proyecto de creacién ‘Museo del
Andén,? donde expongo cdmo los miembros del grupo
de trabajo aprovechamos procedimientos de la creacién
artistica como estrategias de mediaciony activacion de re-
laciones de intercambio cotidianas, derivadas de la venta
informal. El propésito fue construir memoria para traer a
presencia la faceta humana (haciendo patentes las sin-
gularidades, rostros, nombres, historias de vida y saberes
acumulados) de los vendedores informales, poniendo en
juego practicas y nociones de la filosoffa moral en contra-
punto con nociones de la nueva museologia, articuladas
en acciones artfsticas.

Lacasa

Las obras de arte conservan formas de la sensibilidad que
dieron contextoy sentido a la experiencia histérica dentro
de la cual se inscribié la vida del artista. En su condicién
de ciudadano y existente, el artista consolida su creacién
como un tipo de investigacién fundamental cuyos hallaz-
gos implican directamente su vida. Una investigacion ar-
tistica, alavez que compromete elementos de las practicas
vitales que afectan a los artistas, estd obligada a rebasar lo

3 ‘Museo del Andén' es un proyecto de creacién desarrollado entre
febrero de 2017y junio de 2018 por Sonia Barbosa Ortiz, Nicols Leyva
Townsend y Ricardo Toledo Castellanos (colaboraron en su inicio los
estudiantes Gabriel Henao, Sara Casadiego yJuan Pablo Figueroa), del
Grupo de investigacion Pedagogia, Tecnologiay Sociedad en las Artes
Visuales, adscrito al Departamento de Artes Visuales de la Pontificia
Universidad Javeriana de Bogota.

puramente anécddtico. Cuando se investiga algtin proble-
ma en clave de arte, es importante anunciar los intereses
delinvestigador. La fotografia de mi madre, mis hermanos
yyo (alos cuatro anos, de saco rojo al frente) frente a nues-
tra casa (Imagen 1) me permite expresar el interés—nada
neutral— por aspectos problematicos de la lucha por un
lugar en el mundo.

Imagen 1. Mi madre, mis hermanos y yo frente a nuestra casa.
Foto del album familiar.

La casa de nuestra familia fue el proyecto central de mis
padres. El proyecto de una casa daba sentido a otras prac-
ticasy ocupaciones como el trabajo, el estudio, el descanso
y,lomasimportante, los suefnos (casi siempre hubo partes
en construccidn o pendientes de hacerse). La casa era el
centro espaciotemporal del universo existencial. Extrapo-
lando los recuerdos de mi hogar de infancia, y proyectando
las experiencias vividas con mi esposay mis hijos, primero
al vivir en casas alquiladas sonando con un dia tener una
casa propia y luego en el transcurso de la consecucién de
un lugary la construccién por etapas de nuestra casa, mi

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte e Alteridad

130



hipdtesis es que una casa, lograda paulatinamente y con
esfuerzo, se piensa, se construyey se consolida de adentro
para afuera, como la existencia misma.

Portoda América Latina la lucha porun lugar propio don-
de producir las condiciones de apertura para la existencia,
hasido correlato de la configuracion de subjetividades re-
sistentes a la cooptacion de las fuerzas vitales para fines
externos al vivir. La relacién entre el constructor-habitante
y su hogar, tiene su raiz en una clave ontolégica de la exis-
tencia humana que definié el fil6sofo Martin Heidegger:
la existencia humana estd intimamente ligada a la posibi-
lidad de habitar el mundo.

Segln Santiago Castro-Gémez (2010), las politicas del
territorio implementadas durante la Colonia por el Impe-
rio espafiol, con el fin de convertir a las colonias “y sus po-
bladores en una cualidad objetiva, mensurabley, por ello
mismo, controlable” (p. 230) estriaron el espacio “mediante
una estricta reglamentacion de todos sus flujos” (p. 248).
Los mapas hicieron énfasis en las actividades econémicas
dela poblacidny el potencial comercial de los recursos na-
turales (p. 236), determinando la localizacién de centros
de produccién en las colonias, y los lugares de recepcién
en Europa. La extension de la modernidad capitalista se
fundamenta en este orden representativo que comprende
a la naturaleza como un dep6sito de recursos a la espera
de ser contabilizados, clasificados y extraidos, y a las ma-
sas humanas como una fuente ‘natural' de mano de obra
abundantey lista para su utilizacién ventajosa (esclaviza-
daodisponible en el mercado laboral a bajo precio).

Karl Marx (2000: 243) planted que el asesinato y esclavi-
zacion de poblacién indigena en las minas de oro y plata
en América, la conquista y el saqueo de las Indias Orien-
talesy la transformacién de Africa en una reserva de caza

comercial de pieles negras fundaron los procedimientos
propios de la produccién capitalista. El sociélogo Anibal
Quijano, representante del llamado Giro decolonial, define
la colonialidad como un elemento constitutivo especifico
del patrén mundial del poder capitalista, que se fundé en
la clasificacién racial-étnica operante “en cada uno de los
planos, ambitos y dimensiones, materiales y subjetivas,
de la existencia cotidiana y a escala social”, y comenzé su
alcance mundial a partir de América (Quijano 2007: 93).
Esta vision se establecié como trasfondo espacio-tempo-
ral de la dominacién y practicas complementarias como
el despojo territorial, la explotacion (de esclavos, siervos,
labradores, peones, obreros) y la invisibilizacién de suje-
tos (mujeres, ancianos, nifios), afectividades distintas a la
patriarcal dominantey pautas culturales diferenciales. Es
claro que para funcionar el capitalismo de sobreproduc-
cién y consumo intensivo requiere hacer de la sociedad
unared de produccién de objetos, afectos y espacialidades
en la que se intrincan la subjetividad y la politica. Esto se
ha hecho viable gracias a la enajenacién de la territoriali-
dady la subjetividad de amplios sectores de la poblacién,
que se hace concreta por medio de vectores de localiza-
cion diferencial de seres, servicios, derechos y formas en
espacios asignados de los territorios, las imagenes y las
construcciones.

En medio del paro campesino de agosto de 2013, en va-
rias regiones de Colombia se hicieron publicas acciones
de violencia excesiva hacia quienes protestaban y otros
ciudadanos, por parte de la policia. Esto no es noticia nue-
va, no es la primera ni la Gltima vez que agentes del Esta-
do abusan de su investidura, mas en Colombia. Un video
publicado en el portal Youtube (Imagenes 2a, b, c,d) es el
registro tomado desde el interior de una vivienda por un
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miembro de una familia campesina de Tibasosa (Boyaca)
mientras otros habitantes gritan, corren a salvaguardar a
los ninos y piden ayuda, al tiempo que su casa es rodeada
yatacada con piedrasy gas lacrimégeno poragentes de la
policia que los amenazan y llegan a quebrar los cristales
de unaventana.

Imagenes 2a, b, cyd. Agosto de 2013, Tibasosa (Boyacd). Fotogramas
de video tomado por una mujer campesina en el momento en que la
casa de su familia es agredida por policias del ESMAD.*

4 Disponible en: https://wwwyoutube.com/watch?v=jG8_vsAers4

Se escucha también cuando la mujer que maneja la ca-
mara advierte a los policias que su actuar sera visto en
Youtube. Una novedad de esta situacion fue que constaté
la abierta disponibilidad y uso, por parte de campesinosy
ciudadanos que no conforman las élites econémicas ni la
clase media, de camaras digitales, conexiones a internet,
portales y redes digitales, y conocimientos técnicos para
alojary hacercircularlos videos. Los eventos revelan la cri-
sis de legitimidad del ejercicio del poder econdmico, poli-
ticoy militar,que atraviesa el mundoy ha llegado a niveles
deinhumanidad profundos en Colombiay América Latina.
Unodelos pilares de dicha crisis es laaplicacion de violen-
cia que busca la desactivacion politica, el disciplinamiento
delos pobresy suinscripcion funcional en el sistema social.

Las protestas campesinas impugnaban —entre otras co-
sas—laobligatoriedad de usar semillas genéticamente mo-
dificadas patentadas por empresas multinacionales que
presionaban al gobierno para que penalizara la resiembra
luego de la cosecha (acusandolos de ‘pirateo' de semillas)
y obligaran a adquirir ademas otros insumos como abo-
nosy plaguicidas a precios fijados a conveniencia de las
empresas productoras. Esta en juego, tanto la existencia
de zonas auténomas de la produccién como la aplicacién
de conocimientos tradicionales sobre la tierra, el clima
y el alimento, los procesos artesanales y domésticos de
salvaguarda y seleccién de semillas, el uso de técnicas
ancestrales de relacién con la tierra y variadas formas de
autogestion del destino propio como la autoconstruccion.
Para Rall Zibechi (2008:20), el control de los pobres urba-
nos es el principal objetivo que se han trazado gobiernos,
organismos financieros globales y fuerzas armadas.

La autoconstruccidn, tipica en las ciudades de América
Latina, presenta un matiz especialmente significativo del
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afanvital deabrirun lugaren el mundo para la existencia:
latension entre fuerzas como la resistenciay la esperanza.
Construir la casa viene precedido por el suefio de fundar
un hogar, una morada, un sitio estable que emane el calor
acogedor que nos permita habitar en el mundo, y se va
concretando con la conversion de materiales en zonas de
la existencia. Es asi como en la construccion de un hogar,
lamateria, el cementoylaarena, lamadera, el metal, cada
ladrillo o teja devienen expresivos, y cada muro, cada viga,
cada ventana se cargan de historias y anhelos o consta-
tan suefios cumplidos. Este caracter expresivo permite
establecer paralelos entre la edificaciéon de un hogary la
creacion de una obra de arte, en tanto esta conlleva la de-
terminacién de sus bordes, la construccién de su territorio
y sus soluciones técnicas, para producirse como extension
finita capaz de sostenerse de manera consistente.

Este aspecto “vivo’ de la casa manifiesta una importante
fuerza materna contenida en los espacios autoconstrui-
dos, de ahi tal vez su aptitud para ir creciendo conforme
a la existenciay llegada a su desarrollo final; no le queda
mas destino que su sentido patrimonial, es decir, ser se-
milla para el crecimiento de las existencias que siguen,
los hijos. Es un hecho notorio que las historias ligadas a las
casas son guardadas y narradas por las mujeres, y, por el
contrario, sus esposos, hijos o hermanos guardan cautela
y se mantienen vigilantes de |la informacién aportada por
ellas. Desde el punto de vista materno, prima el valor de
usoy simbdlico de la casa (armada de relatos y sostenida
por historias), pero desde un punto de vista patriarcal, la
casa es un valor de cambio, una inversion. Asi, la casa au-
toconstruida, vista como expansién de flujos maternos,
funda una cosmovision (..) en la que las relaciones (y no
las cosas) juegan un papel central, que incluye otra forma

de conocer, de vivir,de sentir. La fuerza motriz principal de
este mundo otro nace de los afectos: el amor, laamistad, la
fraternidad” (Zibechi 2008:127).

Ese mundo posible, cambiante conforme a valores y rit-
mos de la existencia, desplazayrodea asu manera el mun-
do reticulado por los vectores del valor de cambio (Image-
nes 3y 4).Sies claro que, como lo dice Michel de Certeau,
la l6gica de la produccién capitalista “desde el sigloxwr-
I, engendra su espacio, discursivo y practico, a partir de
puntos de concentracién” (la oficina, la fabrica, la ciudad)
y paralelamente rechaza la existencia de los lugares que
no crea (Certeau 2007: 221), ese mundo otro abierto por la
autogestion no promueve su destruccion, sino la enfrenta
con una logica de “expansidn, dilatacion, difusion, con-
tagio, disipacion, irradiacién, resonancia” (Zibechi 2008:
129). Porsu lado, las casas y barrios autoconstruidos pare-
cen anunciarnos la esperanza de mundos otros por venir.

Imagen 3 4. Casas de autoconstruccion, Bosa, 2012. Las Lomas, 2012
Tomada por: Ricardo Toledo Castellanos
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La casa de autoconstruccion, resistente en su anclaje al
espacio y en sumodo de prevalecer, expresa con sus ma-
teriales y formas la apertura de mundos posibles para la
existencia, y resiste también al flujo de privilegios y acu-
mulacién con que el capitalismo cierra espacios a quienes
no pueden pagarlos. Inscrita también en el tiempo, la casa
esta abierta al futuro, y tiene en sus bordes anclajes para
agregarle partes y espacios cuando las cosas estén mejor;
como obra de la existencia también expresa la esperanza
que imagina mundos otros, futuros pero posibles donde el
ritmodelarealidady el de los suefios vayan mas cercanos.

Imagen 5. Construcciones corporativas en confrontacién espacial con
grandes zonas de autoconstruccion que resisten a la desaparicion,
Bosa 2012

Tomada por: Ricardo Toledo Castellanos

Ancladas a la tierra por bases firmes, las casas expresan
consu presencia misma las acciones de ‘resistencia’' de sus
moradores (Imagen 5). En relacién complementaria, un
indice recurrente en variadas fases del proceso de auto-
construccion de los hogares de América Latina es la reserva
de excedentes de varillas de metal en los remates superio-
res de las columnas de concreto (Imagenes 6 7y 8), clara-
mente dejados como anclajes para futuras ampliaciones,
cuando los ahorros, alglin golpe de suerte, la mejora de

las condiciones del trabajo u otra buena noticia permitan
que la realidad alcance a los suefos. Estas varillas, que
apuntan hacia el cielo como antenas de futuro, podrian
[lamarse, mas que ninguna otra imagen de nuestras ciu-
dades, esperanza.

Imagenes 67y 8. indices de esperanza en casas de sectores Bosa,
Soacha, Santa Libraday Usme (Bogota)
Tomadas por Ricardo Toledo Castellanos

Otros dos sintomas significativos de la aptitud de la casa
autoconstruida por etapas para ser indice del ensancha-
miento y estructuracién autopoiética de la subjetividad
son la presencia de huellas de las distintas etapas de la
construccién —en paredes, ventanas y puertas, capas de
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pintura o estilos y técnicas en boga en el momento—, y la
presencia tipica de volados de la fachada al paso de un piso
al siguiente.

Sobre el primer sintoma, superando losjuicios estetizan-
tes que tradicionalmente se han visto en las construcciones
populares el estadio naif de la creatividad o simplemente
mal gusto, la casa autoconstruida por etapas es una ‘casa
expresiva'. En las paredes que la van delimitando quedan
grabadas marcas de todas estas luchas por la prevalencia:
cicatrices de grietas, cambios de disefio, materiales y téc-
nicas disponibles en el momento de ejecucion de cada tra-
mo, y otras marcas derivadas de |a historia de vida (Imagen
9),cada unade sus etapas esta estrechamentevinculadaa
los momentos de lavidaen que eraunsuefioyal momento
en que fue posible.

Imagen 9. Muros con huellas de distintas etapas en casas de auto-
construccion, barrio El Refugio, Fontibon, 2015

Tomada por: Ricardo Toledo Castellanos

Para la investigadora Sonia Mufioz, en los barrios popula-
res autoconstruidos, los “procesos permanentes de refun-
cionalizacién de espacios y objetos” van relacionados con
condiciones estructurales de los terrenos (contingencias
geoldgicas, clima o disponibilidad de servicios), condicio-
nes econdmicas de las familias (muchas veces abocando a
la construccion de locales o habitaciones para alquilar) o
condiciones de la relacion familiar misma (parientes que
Ilegan, regreso de hijos, nacimientos) (Mufioz 1994: 89-

91). Convertido en territorio de la existencia, el hogar hace
expresivos sus materiales, procesos y formas.

Imagen10. Casa de autoconstruccion en el sector de La Capilla,
Bogota, 2016

Imagen 11. Casas de autoconstruccion en el sector La Esperanza,
Tunja, 2016

Imagen12. Casa de autoconstruccion en el sector de Cerros Orientales,
Bogota, 2014

Imagen 13. Casas de autoconstruccién en el sector Plaza Norte,

Tunja, 2015

Tomadas por: Ricardo Toledo Castellanos

Sobre el segundo sintoma, el crecimiento paulatino de la
casa produce ‘volados' que invaden gradualmente el espa-
cioexteriordela calle. En muchas ciudades de América La-
tina se ha consolidado una forma tipica de edificacion que
sevaensanchando un poco hacia la calle del primer piso al
segundo, un poco menos del segundo al tercer piso,oala
terraza—cuando no lo hay—y mantiene de ahien adelante
mas o0 menos el mismo aumento cuando hay mas pisos

(Imagenes10,11,12y13).
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Imagen 14. Casa de autoconstruccién, Autopista sur, Soacha, 2012
Imagen 15. Casa de autoconstruccion en el barrio El codito,

Bogotd, 2016

Imagen 16. Casa de autoconstruccién en el barrio El Codito,

Bogota, 2017

Tomadas por: Ricardo Toledo Castellanos

Las medidas estimadas de esta ley de crecimiento comien-
zanenelvoladodel pasodelaprimeraalasegunda planta,
oscilando entre 80y 110 cm, siguen en el volado de la se-
gunda a la tercera (cuando la hay), oscilando entre 30 cm
y50cmy cuando hay mas pisos, se estabilizan en esta me-
dida odejan decrecer (Imagenes14,15y16). El crecimiento
secuencial va conformando una especie de estilo colectivo
que se va sumando de casa en casa, convertido en pauta
constructiva de cuadras y barrios completos (Imagenes

17,18,19,20Y 21).

Imagen17. Casas de autoconstruccion, Soacha, 2016

Imagen18. Barrio Las Lomas, visto desde el barrio 20 de Julio, 2012
Imagen 19. Casas de autoconstruccion, Avenida Circunvalar con calle
50, Bogota

Tomadas por: Ricardo Toledo Castellanos

Interpretaciones simplistas de este sintoma ven Ilano
oportunismo que toma el espacio publico para fines pri-
vados. Sin embargo, los postulados desarrollados aqui
indican que el desarrollo constructivo de la casa, cuando
es expresiva, sigue el movimiento inicial de expansion pro-
yectada a formasideales, que vade la fuerzaintimadel yo
alaimagen del cuerpo, y luego a la apertura concreta del
estar en el mundo. Ya que nace y se expande expresando
la existencia, la casa de autoconstruccion nunca pierde su
caracter de proyecto nisu ley de crecimiento.
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Imagen 20. Casas de autoconstruccién en el sector La Esperanza,
Tunja, 2015

Imagen 21. Casa de autoconstruccién, Paipa, 2015

Tomadas por: Ricardo Toledo Castellanos

Cada uno de nosotros es un territorio existencial compues-
to por elementos de procedencia mdltiple, incorporados
activamente mediante elecciones deliberadas, es decir,
somos nuestro propio producto. Como un artista contem-
plasuobradurante el proceso, paraagregarle o suprimirle
elementos, cada uno de nosotros contempla su vida para
incorporar aspectos constitutivos que, en el caso de los au-
toconstructores, se expresan en cada momento del avance
de sus casas.

Las alternativas que se abren proponen formas de salir
de las cooptaciones serviles y la desactivacion politica, re-
sistiendo a la mutacion acelerada de los afectos, los gustos,
las sensaciones mediante la conservacién del ritmo propio.
Estas formas de ser, experimentales y expresivas, llaman
con todas sus fuerzas la postulacién de nuevas culturasy
politicas que liberen las existencias. Estas politicas ten-
drian que partir de principios que no sustenten la utilidad
delavida en fines externos al viviry tengan vocacién para
acompanar la construccion de aquellos espacios del mun-
do con aptitud para protegery expresar el ensanchamien-
to de la potencia del vivir de sus habitantes.

Imagenes 22y 23. Casa de autoconstruccién, barrio El Codito,

Bogota, 2015

Tomadas por: Sonia Barbosa

Siunacasasigue conservando su caracter de territorio pro-
yectivo, cobra consistencia sin tener que erradicar las hue-
[las de sus estados anteriores (Imagenes 22 y 23), proyec-
tandose como centro a partir del cual salir a la bisqueda
de sentido de todo otro espacio del mundo. Es decir, toda
casa donde se logre consolidar el sentimiento de protec-
ciony de donde brote la posibilidad de ensanchamiento de
las fuerzas vitales mediante estructuras consistentes pero
negociables, se convierte para sumoradoren el centro del
universo entero.

El Andén. Museo del Andén’®

La intencién que dio origen al proyecto ‘Museo del Andén'
fue activar, fortalecer y visibilizar el sentimiento de res-
ponsabilidad entre los vendedores informales y estudian-
tes, profesores y funcionarios de la Pontificia Universidad
Javeriana, usuarios del Hospital San Ignacio (adscrito a la
universidad) y transelintes en general. Pusimos en juego

5 Esta parte contiene varios aportes de Sonia Barbosa Ortizy Nicolas
Leyva Townsend, coinvestigadores del proyecto ‘Museo del Andén'.
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dos nociones que instauran en el pensamiento la respon-
sabilidad por el otro: la primera es |a ‘Presencia’, entendi-
da como el acontecimiento de aparicidn, en la conciencia
propia, del serdel otro, lainterpelacién de suvida que des-
pierta en nosotros la responsabilidad por su conservacion
yrealizacidn; lasegunda, relacionada estrechamente, es la
‘Hospitalidad', entendida como la apertura que la presen-
ciay laresponsabilidad exigen en nuestra vida para aquel
infinito que es el ser del otro.

Como lo propuso Emmanuel Lévinas (1987), ‘el otro' no
es solo un ‘dato’ estatico, sino que se impone frente al yo
con su alteridad, con una irreductibilidad infinita que,
sin embargo, aparece en su singularidad como un rostro.
En el comercio, esto se evidencia en las maneras en que
la mercancia absorbe la voluntad productiva del traba-
jador, reduciéndolo a un mero intercambio monetario,
pero |la presencia que el rostro despierta en nosotros seria
la resistencia, en tanto se abre el camino para el recono-
cimientoy la responsabilidad. Para Lévinas la presencia
del otro abre en nosotros la responsabilidad sobre él, “no-
sotros llamamos rostro al modo en el cual se presenta el
otro, que supera la idea del otro en mi” (1987:208), “sin ni
siquiera tener que tomar responsabilidades en relacién
con él; suresponsabilidad me incumbe. Es una responsabi-
lidad quevamasalladelo queyo hago’ (Lévinas 2000:80).
Esta capacidad, de reconocerse en el otro y de esta forma
identificarse dentro de una comunidad, es un elemento
constituyente de la vida.

Por otra parte, Jacques Derrida (1997) plantea que el sen-
timiento de hospitalidad conduce a una aporia, entre lo
condicional (las leyes) y lo incondicional (el sentido de lo
justo): la hospitalidad de lojusto, que acepta la incondicio-

nalidad irreductible del otro, disloca y pervierte las leyes
de la hospitalidad juridica, ofrecidas por convencién en el
respeto. La actuacion de fuerzas del Estado para favorecer
los privilegios construidos por intereses privados pone en
juego,de manera urgente, el problemadela hospitalidad,
yaque el sentimiento de solidaridad se basa en la concien-
cia de lasituaciéon del otro (distinto a nosotros), cuya inte-
rioridad es tal vez el problema mas complejo y al tiempo
mas inherente al ser humano. Los “otros” no tienen que
pensar como nosotros para ser acogidos por nuestro deber
de responsabilidad. Al respecto anota Derrida:

La invencidn politica, la decisién y la responsabi-
lidad politicas consisten en encontrar la mejor le-
gislacion o la menos mala. Ese es el acontecimiento
que queda por inventar cada vez [...] en una situa-
cién concreta, determinada (1997: 6).

Cuando ejercitamos la hospitalidad en situaciones con-
cretas somos una verdadera comunidad que, en el re-
conocimiento de su caracter histérico, conoce que la
‘pervertibilidad' de sus leyes implica su ‘perfectibilidad'.
“Reciprocamente, las leyes condicionales dejarian de ser
leyes de la hospitalidad si no estuviesen guiadas, inspira-
das, aspiradas, incluso requeridas, por la ley de la hospi-
talidad incondicional” (2006, p. 83), que construye pilares
afectivos de la democracia.

Si bien un presupuesto de la democracia es que su pro-
ducto mas valioso es la incondicionalidad (igualdad ante
la ley, igualdad ante los derechos) en la participacion, en
una democracia sustentada por el mercado, el consenso
frente al uso del espacio termina condicionado a la protec-
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cion de los intereses adquiridos en el mismo mercado. Se
suele asumir acriticamente que la preservacion del espacio
plblico es parte de la proteccién de la democracia, no obs-
tante, ladisputa entre el derecho al trabajo y el derecho al
espacio pUblico se carga de valores ideoldgicos que obede-
cen alasleyes del mercado, esto sugiere poner en cuestién
si el uso del espacio publico es un problema politico o un
aspecto de la lucha de clases.

La desindustrializacién en la que el pais ha venido su-
miéndose desde los inicios de la segunda mitad del siglo
XX hasta laactualidad, haimplicado que exista unimpor-
tante margen de desempleo, sobre todo urbano. Las ge-
neraciones que llegaron del campo a la ciudad buscando
trabajo o desplazados por la violencia, sumadas a la falta
de educacion y por ello al acceso a trabajos calificados, o
la incapacidad del Estado de suplir la demanda de em-
pleo, hace que lainformalidad en todos sus frentes no solo
cobre sentido, sino que sea una alternativa viable para la
subsistencia.

La crisis que concretd este proceso se dio en ladécada de
1980 con reveses econdmicos generales que orientaron la
estrategia de las personassin oportunidades hacia lainfor-
malidad. Entrela décadade1990yelafio 2008, el indice de
informalidad nacional estuvo entre un 54 %Yy 57 %, supe-
rando en gran medida el de Latinoamérica. Descendid a un
47 % en el afio 2016, aunque resulta evidente que la mitad
del pais atiende a este tipo de practicay que portantoesya
una condicion cultural antes que una excepcidn, con cua-
trocientas mil familias dependiendo de ello en la ciudad
de Bogota. Esimportante aclarar que de esta informalidad
solo una parte se dedica a las ventas ambulantes en el es-
pacio plblico. Segln el IPES (2016) para octubre del afio

2016, la poblacion de Bogota se estimb en 7980 0o1de las
cuales 49 793 personas se dedican a las ventas informales
en el espacio publico, de ellas 947 estan registradas ofi-
cialmente, y hay desconocimiento estadistico de las otras
economias que se benefician de estos mismos vendedores
(bodegaje, alimentacidny refrigerios, distribuidores, etc.).
La ironia es que el Estado reconoce esta forma de trabajo,
junto con sus problematicas, y por tanto no la incluye en
los indices de desempleo; pero al mismo tiempo la persi-
gue bajo la figura de ‘invasién del espacio piblico'.

La Constitucién de 1991 consagra que, en el marco de lo
publico, las decisiones deben ser participativas y compar-
tidas, y su resultado pretenderia buscar el mejoramiento
del habitat, sus usosy la calidad de vida de los involucrados
en la realidad inmediata; con sus ventajas y desventajas,
acuerdos y desencuentros. Es decir, una ciudad concerta-
daen la producciény apropiacién del espacio publico por
medio de un pacto social. En concreto, para los vendedores
informales la situacidén es compleja porque estan cobija-
dos porlaConstitucion en su figura del ‘derecho al trabajo’
(Articulo 25), endirectasincronia con la Ley 388 de 1997 que
de formaambiguayamplia dictamina que se debe defen-
der el espacio ptblico y su finalidad para el uso comdn.

A pesar de que el encuentro entre el derecho al trabajo
y el derecho al espacio piblico en una ciudad como Bo-
gota siempre ha estado poblado de tensiones, la entrada
en vigencia del Nuevo cddigo nacional de policia y convivencia
(Ley1801de 2016) en 2017 exacerbd los vacios y contradic-
ciones de las nociones de ciudad y las normas asociadas a
estas, suscitando una recrudecida persecucién policial a
los vendedores ambulantes. Los contenidos del numeral 4
y los paragrafos 2 (numeral 4) y 3 del articulo 140 de dicho

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte es Alteridad

139



Cddigo, que establecen |a prohibicién de ocupar el espacio
publico en violacién de las normas vigentes y establecen
multas, decomiso o destruccidn de las mercanciasy uten-
siliosen caso de reincidencias (Congreso de lareplblicade
Colombia 2016:127), han sido especialmente problemati-
cos pues se han prestado excesos por parte de los agen-
tes de policiay a la vez fueron objeto de una demanda de
inexequibilidad ante la Corte Constitucional. Estos hechos
dieron pie a la sentencia C-211/17, en la cual se plantea

que la preservacion del espacio pablico no es in-
compatible con la proteccién que, a la luz de la
Constitucion, cabe brindar a las personas que, am-
paradas en el principio de buena fe, se han dedica-
doaactividadesinformales enzonas consideradas
como espacio publico y frente a las cuales, al mo-
mento de aplicar las medidas correctivas, se ten-
dranen cuentalos principios de proporcionalidad y
razonabilidad, en los términos de lajurisprudencia
constitucional.

Esasiquelasentenciadela corte declaré la “exequibilidad
condicionada”adichos contenidos del c6digo, dictaminan-
do que cuando los vendedores informales

estén en condiciones de vulnerabilidad y se en-
cuentren amparados por el principio de confian-
za legitima, no seran afectados con las medidas
de multa, decomiso o destruccion del bien, hasta
tanto las autoridades competentes hayan ofre-
cido programas de reubicacién o alternativas de
trabajo formal.

Los vendedores y otros actores implicados en el intercam-
bioinformal han experimentado un cambio drasticoensu
modo deviviry trabajar desde que la calle 42 fue declarada
“espacio recuperado” por las autoridades. Sumado a esto,
laampliacion de estas restriccionesala carrera7y calle 45
han forzado a varias personas a rebuscar estrategias de
ingreso econémico. Esto sugiere una serie de preguntas:
¢quién hace parte de la comunidad local?, ;esta se cons-
tituye Gnicamente dentro de los limites de la propiedad
o vinculos formales?, ;cudles son esos limites?, ;quiénes
hacen parte del intercambio informal?, ;qué pautasy rela-
ciones se establecen en los intercambios informales?

Sibien los esfuerzos distritalesy de algunos propietarios
localesinsisten en lasalvaguarda del espacio piblico para
el usoautorizado, esta pasando que la ciudad derivaen un
conjunto de servicios para el disfrute y aprovechamiento
de quienes los compran (alquiler, concesion, impuestos), y
se pierde devista lanocién de derecho alaciudad, dirigido
aque el disfrute y acceso se otorgue a quien los necesitan.
Elinvestigador urbano Carlos Mario Yori (2011) plantea por
eso que la construccién y administracién de la obra fisica
del espacio plblico de una ciudad como Bogota deberia
ser “un pretexto pedagdgico para la construccién de una
obra mayor: la de una sociedad participativa, deliberativa
y, sobre todo, comprometida con la que solo asi resulta
ser un patrimonio comun: jla propia ciudad!” (2011: 22),
en la que cada ciudadano se forme como actor de lo pu-
blico y agente de cambio de las condiciones de injusticia
y desigualdad, construyendo asi un caracter propicio a la
solidaridad y la corresponsabilidad.

Como lo propone el antropélogo bogotano Oscar Salazar
Arenas (2012), la calle se convierte en el “lugar articulador
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del barrioz y se configura como escenario para reconocer
e intercambiar unas cuantas palabras con las personas. La
alta transitabilidad de los espacios circundantes a la Uni-
versidad Javeriana los hace aptos para establecimientos
comerciales como fotocopiadoras, restaurantes, cafés, etc.
y también ventas informales de diversos articulos como
accesorios, comidas, [lamadas telefénicas, que resuelven
necesidades de la comunidad, dando lugar a un espacio
social dinamico. En el transito repetidoy rutinario,comoel
que se produce en los alrededores de un campus universi-
tario, es muy posible reconocer rostros, intercambiar unas
palabras con las personas que han concebido en la calle
otras formas de sobreviviry que posiblemente tienen otros
saberesy formas de entender la civilidad. Las calles circun-
dantes de la Universidad Javeriana han logrado evadir el
caracter andnimo de la avenida de ciudad, para construir
unaidentidad ligada ala escenificacion de lavida pablica.

El desarrollo de la problematica sugiere también la in-
corporacion de nociones de caracter politico-contextual,
relacionadas con laadministracién de lo pablico en la ciu-
dad de Bogota. En el texto El espacio piiblico como ideologia,
Manuel Delgado (2011) plantea que el espacio pablico no
es una categoria universal, sino una categoria politica. El
problema, sefiala el autor, radica en que en las ciudades
occidentales neoliberales, el concepto de espacio piblico
sedecanté por ser la materializacién del lugaren donde las
diferencias (sociales, econdmicas, raciales, étnicas, etc.) se
ven superadas y todas las personas son iguales y libres: el
espacio publico, por tanto, seria la encarnacién por exce-
lencia de la democracia. No obstante, esto es una ilusidon
que esconde los intereses de las clases dominantes y sus
mecanismos de explotacién, que desconocen voluntaria-

mente las fuerzas actuantes en los espacios bajo una simu-
lacién de neutralidad. Detras del espacio pblico se escon-
de una ideologia burguesa, ciudadanista, donde al final
los criterios de accién son moralesy habilitan la capacidad
de juzgar determinadas practicas sobre el espacio como
inapropiadas o, incluso, subversivas. Delgado concluye que
el espacio plblico como ideologia es el sometimiento del
territorio a los intereses de unas minorias hegemonicas.

En el marco de las luchas sociales, el patrimonio cultu-
ral funciona como un dispositivo por medio del cual los
grupos subalternos adquieren derechos y poder de nego-
ciacion frente al Estado (Vignolo 2013), en tanto legitima
su causa, pone en valor sus argumentos y permite hacer
visibles las problematicas. Ahora, el patrimonio cultural es
una construccién social, por tanto, es relativoy flexible, con
mltiples agentes de validacion, siendo los museos una de
las formas mas eficientes de activacion (Prats 1997). Asi, el
reto actual es canalizar lavida ordinaria, que es la esencia
misma de la cultura, hacia la patrimonializacion (algo que
ya ha venido haciéndose con las plazas de mercado).

Asi, corrientes tedricas y practicas, como la nueva mu-
seologiay la museologia social, han visto la necesidad de
que los museosy el patrimonio cultural sean mecanismos
protagénicos de la reformulacién de las sociedades en las
que estan inmersos (Hernandez 2006). Estas corrientes
plantean que las instituciones culturales siguen siendo
agentes y dispositivos, pero pueden cambiar los fines a
los que sirven, deviniendo en origen de empoderamiento
y lucha, antes que en catalizadores de los intereses de las
hegemonias. Ejemplos puntuales en tematica e impacto
pueden ser el Museo de los Desplazados con epicentro en
Madrid, el Maré Museu en Rio de Janeiro, el Museo de los
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Quilombosy las Favelas urbanas (MUQUIFU) en Belo Ho-
rizonte, el Museo de Siloé en Cali o el Schwules Museum
(museo gay de Berlin).

Los museos, las caras mas oficiales del patrimonio cultu-
ral, son, por tanto, escenarios de tensién y de debate entre
la permanencia y el cambio, |a identidad y la diferencia,
entre el poder y sus resistencias (Chagas 2008). Es decir
que la activacion patrimonial, fuera o dentro del museo,
tiene consecuencias reales en los grupos o comunidades,
haciendo que el Estado mida cuidadosamente en qué mo-
mento otorga esas distinciones y reconocimientos, y que
los movimientos sociales se muestren vehementes en su
lucha porlainclusién patrimonial. El patrimonio puede ser
construido por un poder politico informal, “alternativo, la
oposicion, y, curiosamente, con mas intensidad (aunque
no s6lo) cuando esta oposicién no puede luchar abierta-
mente en la arena politica del Estado, en las instituciones,
y se mueve en situaciones de clandestinidad” (Prats 1997:
34).En el caso colombiano, la Constitucion colombianade
1991 define la cultura como fundamento nacional, bajo las
nociones de multiculturalidady plurietnia, haciendode las
practicas culturales un derecho. El manual del 2010, que
acompafid el Decreto, ayuda a identificar el patrimonio a
salvaguardar (MinCultura 2010): “todo aquello que alcance
a ocurrirsenos como parte de eso que entendemos como
“nuestra identidad™ (p. 13) puede ser patrimonializado,
producciones humanas y relaciones sociales, por ejejem-
plo: tradiciones, usos sociales, practicas, organizaciones
sociales, etc.

Desde el proyecto de investigacion-creacion ‘Museo del
Andén, el problemade lasventasinformales a pie de calle
se ha planteado no sélo como una cuestién del ‘derecho

al trabajo versus el ‘derecho al espacio pablicot, sino para
reconocer a los actores sociales de la disputa mas alla de
la normativa, permitiendo sefialar incongruencias y va-
cios y a la vez proponer un espacio de dialogo en busca
de soluciones transitorias, intermedias, concertadas. Para
esto, lainiciativa ha buscado maneras desde el arteen que
se pueda poner en practica el principio de Lévinas de la
‘presencia’ del otro. Esa ‘presencia-acontecimiento puede
ser detonada por medio de acciones artisticas que impli-
quen proximidad y responsabilidad sobre ese otro, o asi
nos gusta creerlo. La aproximacion es de caracter ético, en
la que el otro nos afecta y nos importa, Lévinas propone
que no es un problema de conocimiento sino, mas bien,
un problema de reconocimiento.

En el marco de las acciones del Museo del Andén el reco-
nocimiento a los vendedores (Fernando Rodriguez, Ferney
Daza, FranciscoJavier Daza, Gabriela Salazar, Cloria Sasto-
que, Guillermo Leén Ramirez, Jacqueline Sastoque, Jenny
Gémez,y Oscar Gomez) implicaba sus nombres, rostros y
memorias vitales. Lo que nos direcciond a que toda accién
debia encaminarse al acercamiento a los vendedores y el
reconocimiento de su presencia.

El museo no pretendié abogar por o solucionar la situa-
cion, se plante6 como un acompafnamiento a esta parte
de la comunidad universitaria desde lo simbélico. Nunca
infringiendo normas urbanas o de la universidad, sin de-
jar de mostrarnos criticos con aquellas que no parecieran
ser del todo consecuentes con la realidad inmediata. La
universidad, en su normativa, propone que solo es posible
vender dentro de la misma si se cuenta con unos estanda-
res de higieney calidad, algo que excluye lainformalidady
alos mismos estudiantes. Asilas cosas, se percibe un punto
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ciegoen el que los vendedores informales no pueden hacer
uso del espacio publico por el conflicto de la norma distri-
tal, y tampoco del campus (al igual que los estudiantes)
por los criterios de la universidad.

Nuestro proyecto parte de preguntarsesies posible asu-
mir el intercambio informal (desde lo econémico hasta lo
simbdlicoy afectivo), y sus producciones derivadas, como
patrimonio cultural inmaterial. La hip6tesis establecida es
queesviable bajo la figura de un museo (agente de activa-
cién) que opte por estrategias artisticas como mecanismo
de mediacién entre dicho intercambio y el patrimonio. El
aporte del Museo del Andén no es en si un instrumento
juridico o econémico de lucha; sabiamos que el cambio
depende de procesos éticos y politicos propios de los ac-
tores, asi como de las relaciones que estos tejen entre si,
con otros gremiosy con lainstitucionalidad. No sobra decir
queel‘Museo del Andén' no pretendid resolver,de manera
asistencialista, las problematicas, sino contribuir median-
te la expresion artistica a la visibilizacion —'presencia—de
sus afanes vitales, sus luchasy susaportes a la construccién
de comunidad de la calle que habitan.

Enla historia reciente, se puede identificar en diferentes
momentos el papel del arte como herramienta implican-
te y visibilizadora de otras vidas y situaciones que, en el
transcurso de los dias, nos pasan desapercibidas. En estos
procesos de creacidn se plantean una serie de tensiones
entre una creacién individual y colectiva, entre el artista
como genio individual o como catalizador de su contexto.

Es claro que el arte se concreta al ser percibido, experi-
mentado por un espectador que serd el que termine de
dar forma a la intencién del artista, citando a Duchamp
(1957) “el acto creativo no lo realiza sélo el artista; el es-

pectador ponealaobraen contacto con el mundo exterior
descifrando e interpretando su cualificacién interna y asi
afiade su contribucién”® En la historia reciente se pueden
identificar momentos en que esto ha sido mas claro para
artistas y tedricos del arte, no ubicando al espectador al
término de la obra si no en el proceso de creacién mismo,
como en el neoconcretismo brasilefio de los anos1960. En
un contexto social convulsionado por diferentes guerrasy
dictaduras, artistas como Lygia Clark y Helio Oiticica pro-
dujeron piezas relacionales que adquirian sentido al ser
experimentadas porel piblico,en muchas ocasiones fuera
de los circuitos institucionales y por medio de practicas
tradicionales de algunas comunidades, creando espacios
derelacién que diferian de las realidades politicas promo-
vidas por el poder.

Al resaltar el hecho de que el mecanismo productivo del
arte es, por antonomasia, “democratico, en el sentido de
que produce lenguaje, palabras, colores, sonidos que se
arriman en comunidades, en nuevas comunidades” (Negri
2000:32), Antonio Negri plantea la creacidn artistica como
resultado de una produccién colectiva que se construye en
la abstraccion del mundo, en el buscar un acontecimien-
to y construir una nueva realidad para renovar el ser de
quienes se implican en una multitud (diversa, conflictiva
ysingular) (2000:14). A partir de estos contextos historicos
muchas manifestaciones artisticas han seguido circulando
entre lo politico y el activismo, resignificando constante-
mente las nociones de artista, obray arte.

6 Disponible en: http://www.mansilla-tunon.com/circo/epocas/
pdf/1999 _068.pdf
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Consecuentemente con las nociones articuladoras del
proyecto —presencia'y ‘hospitalidad— el proceso de acer-
camientoy profundizacién a la problematica se desarrolld
desde lainvestigacion-accidn, que forma parte de la inves-
tigacion cualitativa. Nos interesé su caracter de esfuerzo
hermenéutico emprendido por personas, grupos o comu-
nidades que llevan a cabo una actividad colectiva por el
bien de todos, consistente en una practica reflexiva social
en laqueinteractian lateoriay la practica con miras a es-
tablecer cambios apropiados en la situacién estudiada y
enlaque no haydistincién entre lo que se investiga, quién
investigay el proceso de investigacion (Restrepo 2005:159).

Esasique las practicas de presencia se han hecho concre-
tas con el desarrollo de eventos de visibilizacién—en la ca-
lley en espacios de la universidad—de las crénicas vitales,
co-disenados, consultados y concertados entre el grupo
de creadores-investigadores del proyecto y vendedores
ambulantes, proveedores de servicios y otras personas que
acompafian o interpelan el paso de los alrededores de la
Universidad (Imagenes 24 y 25).

Iméagenes 24y 25. Reuniones de vendedores informales con estudian-
tes, profesores y directivos, en la Facultad de Artes de la Universidad
Javeriana, febreroy marzo de 2017.

Fuente: archivo ‘Museo del Andén'

Desde el comienzo hemos mantenido conversaciones de
niveles que van desde el cotidiano hasta lo informativo
hace cerca detresafios con Fernando Rodriguez, vendedor
ambulante; Guillermo Leén Ramirez, proveedor de servi-
cio de compania a los usuarios de taxis y exindigente y su
esposa Dofia Gabriela Salazar, propietariade unachaza de
venta (Imagen 26).

Imagen 26. Guillermo Le6n Ramirez y Gabriela Salazar, 2017.
Fuente: archivo ‘Museo del Andén’

Las inserciones artisticas en el espacio han acudido a téc-
nicas y procedimientos de lenguajes mixtos de las artes
visuales, conjugando video-documentos cortos, fotogra-
fias, piezas graficas, instalaciones en espacio publicoy per-
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formance. Se ha buscado aprovechar el poder expresivoy
la conciencia de formalizacién espacio temporal de estas
formas de expresion para suscitar la conciencia de pre-
sencia entre agentes diversos de los espacios a intervenir.

Distribuir pines y banderines con el logotipo del Museo
del Andén (Imagenes 27, 28 y 29) es una de las primeras
acciones desarrolladas por el equipo de trabajo. Con ellos
se buscé que todos los integrantes y simpatizantes del
proyecto, al usarlos voluntariamente, pudieran visibilizar
su afinidad con la propuesta como mecanismo de mutuo
reconocimiento.

Imagen 27. Pin distribuido entre la comunidad

Imagen 28. Yaquelin Sastoque con el pin del Museo del Andén en
suchaza.

Fuente: archivo ‘Museo del Andén'

Imagen 29. Fernando Rodriguez con el pin del Museo del Andén.
Fotograma tomado del video Saberes #5
Fuente: video Saberes #5- El Museo del Andén.”

7 Video Saberes #5- El Museo del Andén, producido por el Centro Atico
de la Pontificia Universidad Javeriana, disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=mspXBiYbsVQ&t=2s

Los pinesy banderines se configuraron como dispositivos
de cohesién y solidaridad, que permitieran, ademas, que
los integrantes detonaran conversaciones explicativas con
desconocidos y curiosos con las que se fuera propagando
la filosoffa del museo. El pin se distribuyd entre quienes
manifestaron de diversos modos sentirse activamente in-
volucrados y los banderines sirvieron para identificar los
puestos de ventas asociados al proyecto.

Sibien laalcaldia de Bogotajustifica la persecucién a los
informales asegurando que estos pueden ser delincuen-
tes 0 al menos producen focos de inseguridad, buscamos
que la comunidad circundante de la universidad sacara
sus propias conclusiones a partir del trato directo con ellos
(presencia). Unade las acciones consisti6 en realizary alo-
jaren el sitio web del museo (www.museodelanden.com)
videos de alrededor de un minuto de duracién con testi-
moniosy aspectos de su humanidad, de viva voz, con cada
uno de los miembros del ‘Museo del Andén'dedicado a la
informalidad, buscando abrirrasgos de sus singularidades
(sus risas, anhelos, afanes, proyectos, gustos) a los visitan-
tes de la paginaya quienes los reconocieran.

En el marco de la exposicion Habitar & Resistir (Imagen
30) el ‘Museo del Andén', se ided una accién participativa
que titulamos “Viceversa”, realizada el 14 de agosto de 2017,
enlaquelosinteresados pudieron hacer una compraalos
miembros del museo ubicados en la calle, pero desde la
misma galeria, que dista unos 300 metros del vendedor
mas cercano.
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Imagen 30. Presentacion de la accién “Viceversa’, exposicion Habitar &
Resistir, agosto de 2017
Fuente: archivo ‘Museo del Andén'.

Se propuso que quien lo deseara comprara productos del
andén desde el espacio expositivo, por medio de un enlace
solidario de personas, quienes pasaron la orden, el produc-
toy el dinero por medio del “voz a vozy el mano a mano”,
hasta efectuar la venta. Para ello se hizo una cadena hu-
mana, conformada por convocatoria abierta, que llevabael
dinerojunto con el pedido de mano en manoy traia de re-
greso lo solicitado junto con el cambio (Imagenes 31a37).

Imagenes 31,32, 33,34, 35,36 y 37. Fotogramas del registro en video de
laaccién “Viceversa”
Fuente: video producido por Ménica Torregrosa®

8 Registroenvideodelaaccion“Viceversa’, 14 de agosto de 2017, Uni-
versidad Javeriana, Bogota. Video producido por Ménica Torregrosa,
disponible en: https://museodelanden.com/portfolio/viceversa/

Esa acci6n permitid reunir a unas 70 personas quienes hi-
cieron difuso el lugar de la compra porque nadie tuvo en
sumano el dineroy los productos al mismo tiempo, y por-
queel vendedory el comprador nunca se vieron. La accién
se convirtié en una especie de ‘teléfono roto', altamente
significativo en la medida en que involucré a estudiantes
de distintas carreras, profesores, personal de servicios y
padres de familia, en |la pregunta por los afanes, planes de
vidaylugaresen laciudad paralos vendedores informales.
Esto implicé, por ejemplo, que en la galeria del edificio de
la Facultad de Artes se entendiera que al final de esa ca-
dena hay unas personas que, como lo explicitaba el panel
expositivo de la exhibicion, hacen parte de su comunidad
inmediata; y asi se entablé un contacto con ellos, que aun
atan larga distancia, estuvieron unidos por personas que
de manera libre quisieron reconocerlos.

La accién “Presencia”’ (imagenes 38,39 y 40), realizada
entre el 18 de septiembre y el 20 de octubre, consistié en
un juego, parecido a un ‘album de monas', que comenzé

con ladistribucién entre la comunidad uni-
versitaria de un mapa de las ubicaciones
cotidianas de cada uno de los puestos de
ventaen losalrededores de la universidad,
conlosnombresy los retratos dibujados de
cada uno de los vendedores miembros del
museo, con lainstruccién de que los busca-
ran para saber algo de sus vidas y pedirles
que pusieran un sello en un espacio asig-
nado para esto en el mapa.

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte e Alteridad

146


https://museodelanden.com/portfolio/viceversa

Imagenes 38,39y 40 (El pintory profesor Nicolas Uribe, al recibir los
premios luego de cumplir con las visitas). Accion “Presencia’, 18 de
septiembre al 20 de octubre de 2017

Fuente: archivo del Museo del Andén.

Se invitd a los jugadores a que, completados todos los
sellos, se acercaran a la Facultad de Artes, donde les fue
puesto un sello del “Museo del Andén”y les fue entrega-
do un premio consistente en una golosina tradicional
colombiana y disponible en practicamente todas las
ventas callejeras (Ilamada Chocorramo), una libreta de
apuntes con la imagen del museo en su portada, un pin
para apuntaren suropa o en sumaletay una calcomania
con el logo del museo, planteando a los jugadores que a

partir ahora se convertian en “miembros honorarios del
Museo del Andén”.

Recogiendo la experiencia de didlogo constante que nos
permitié reconocer saberes, posturas y rasgos singulares,
buscamos lanzar a la circulacién un testimonio durable
del reconocimiento de sus presencias en el espacio. La ac-
cion final, lamada “El mundo desde el Andén”, consistid
en la entrega de un plegable que contiene una ‘radiogra-
fia' realizada por el Museo del Andén (Imagenes 41y 42)
a propésito de su propio territorio, con la que invitamos a
que la comunidad universitaria se permitiera recorrer la
acera, de la mano de quienes la han vivido intensamente,
lainvestigany la experimentan.

Imagenes 41y 42. Detalles de la pieza grafica El mundo des-
de el Andén.
Fuente: disefiada con la colaboracién de Juana Bravo
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Las instrucciones para obtener el mapa fueron:

1. Dirfjase a uno de los vendedores informales que
se encuentran entre las calles 39y 45y en el tdnel
Calidoso, que tengan en su chaza el logo o la bande-
ra del Museo del Andén que los identifican como
miembros del museo.

2. Hable con ellos sobre cualquier asunto.

3.Por (ltimo pida el mapa de “El mundo desde el an-
dén”y se lo proporcionaran (Imagenes 43, 44y 45).

Imagen 43.Jenny Gomez

Imagen 44.Jaqueline Sastoque, distribuyendo la pieza grafica El
Mundo desde el Andén

Fuente: fotogramas tomados del video Saberes #5 - El Museo del Andén®

9 Video Saberes #5- El Museo del Andén, producido por el Centro Atico
de la Pontificia Universidad Javeriana, disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=m5pXBiYb5VQ&t=2s

La experiencia compartida de acercamientos, negocia-
ciones, angustias compartidas ante las persecuciones,
las necesidades domésticas, las tensiones entre diversos
componentes de sus experiencias vitales, nos permitieron
reconocer un grupo de aspectos de su presencia, que vale
la pena listar.

- La venta informal representa un beneficio para
aquellas personas que no pueden cumplir con un
horario fijo debido a algunos inconvenientes de
lavida. En el caso de Jacqueline (madre cabeza de
familia) porque su Unico hijo tiene una discapaci-
dad cognitiva y debe estar en constantes terapias
y citas médicas que no podria cumplir. En el caso
de Gloria porque su mama estuvo enferma mucho
tiempo con movilidad limitada. Agradecen este
oficio porque les ha permitido dar educacién a sus
hijos, en algunos casos como el de Fernando, han
podido pagarla universidad de ellos. Otros agrade-
cen haber construido una casa parasu familia. Enel
caso de Dona Gabriela dice que a su edad nadie le
da empleoy esta forma de trabajo le permite vivir
honraday tranquilamente. Para Guillermo ha signi-
ficado el reencuentro con la familiay la superacion
de laindigencia.

- Cuando el proyecto se activé ya existia una red de
solidaridad con los vendedores, manifiesta en todo
el apoyo que algunos profesores le proporcionaron
aGuillermoy Gabriela para que compraran su cha-
za,y en la solidaridad que demostraron los otros
vendedores al ensefiarle a Gabriela qué vender en
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ese sitio. Asi, el museo lo que pareciera hacer es
afianzar o evidenciar esa solidaridad ya existente.
Este factor lo comprendimos en las charlas infor-
mativas con representantes de instituciones como
el Museo Nacional de Colombia, miembros del
Ministerio de Cultura y funcionarios de la Univer-
sidad Javeriana.

- El conocimiento de la venta de productos es com-

plejoy parte de la experiencia propia o legada. El
consumo de los productos puede variar en cues-
tion de metros, como lo sefialanJacquelineyJenny,
quienes estando a unos10 metros launadelaotra,
ya notan pautas diferenciales. Asi, vender arriba o
abajo del tinel tiene implicaciones, como que del
costado de laJaveriana las personas saleny buscan
comida, mientras que abajo la gente esta de paso
y suconsumo es mas de servicios o cosas pequefas
para llevar (mentas, cigarrillos, minutos, etc.). El
conocimiento experiencial del lugar no esalgo que
pueda ser obviado o desdefiado.

La hospitalidad, que en un comienzo se pensé se
daria en direcciéon de la Universidad hacia los ven-
dedores, resultd ser algo que ya estaba activo en |a
otra direccién. En muchas ocasiones los vendedores
se convierten en apoyo para los estudiantes, en oca-
siones prestan dinero para transporte, les cuidan
sus pertenencias o los acompafian mientras llega su
transporte, en estos casos los estudiantes se sienten
cuidados por ellos. Jaqueline tiene su cuaderno en
el que consigna a quiénes les fia cuando acuden a

ella,dice quesusclientesnole fallany que esa essu
estrategia para mantenerlos fieles.

Reflexiones generales

La formalidad no es solo una manera de contratacion,
sino una forma de vida. En tanto que exige una condicién
de normalizacién de habitos, necesidades, expectativas,
etc., que impiden que las personas que aun estando en
capacidad de trabajar no se incorporen a esa tipologia de
fuerza laboral. La formalidad no contempla formas de
vida no formales.

Seglin el gedgrafo Henri Lefebvre (1976) la acumulacién
de capital sobrevive gracias a su capacidad de ocupacién
y produccién de espacio. Para reducir a los trabajadores a
meros instrumentos de produccién, el dominio requiere
la organizacién y subordinacién de diversos flujos vitales
(deseo, imaginacion, lenguaje) a las reglas institucionales
del poder. No obstante, esto implica que la constante pro-
duccién y reproduccién de pautas de exclusién y control
dela ciudad despierta a su vez reacciones existenciales en
forma de maneras experimentales de habitarla. Las pautas
experimentales para habitar |a ciudad se originan en la
intimidad y luego se hacen concretas como entusiasmoy
capacidad de lucha para producir o ensanchar los marge-
nes emocionales, éticos y técnicos del existir. La apropia-
cién y creacion de territorios suele darse de acuerdo con
practicas espaciotemporales sutiles—o extrafias al aparato
estatal/corporativo— que innovan técnicas para superar o
eludir el control.

Como investigacion sobre el espacio, la autoconstruccion
progresiva y la economia informal producen subjetivida-
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desy ciudadanias experimentales que ponen en crisis las
prescripciones de identidades fijas y los vectores de loca-
lizacion funcionales para las existencias. Mas que mostrar
estilo uostentar gusto, en las casas cuyo diseno ha partido
de la urgencia inicial y su crecimiento se ha dado con la
marcha del proceso construccién-ampliacion, se hacen
perceptibles sefiales expresivas de los devenires y giros de
la existencia.
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Definicion de temasy problemas de investigacion en el
Programa de Artes plasticas de la Universidad del Cauca

Mg. Carlos Fernando Quintero Valencia

Presentacion

En los Ultimos anos he tenido el gusto de orientar los cursos de Meto-
dologia de investigacién en artes plasticas de la Universidad del Cauca.
A partir de esta experiencia he podido detectar que uno de los procesos
mas importantes y determinantes, durante el desarrollo de la investiga-
cién-creacién de los estudiantes, tiene que ver con la definicién de sus te-
masy problemas. La gran dificultad esta relacionada mas con el problema
deinvestigacion que con los temas. Son estas experiencias desde el salén
de clase, las que motivan este texto.

Mis reflexiones sobre la investigacidn creacidn en artes surgen ya hace
muchos afios, a mediados de la década de 1990, siendo profesor de artes
plasticas, en el Instituto Departamental de Bellas Artes—IDBA—de Cali. Si
bien en aquel momento orientaba talleres de dibujo, pinturay escultura,
pude darme cuenta de que los métodos tradicionales de investigacion,
asociados a las ciencias humanas, en el mejor de los casos, no satisfacian
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mis expectativas y las de los estudiantes, en los procesos
formativosy creativos. Estas apreciacionesy las dinamicas
de aquellos cursos me llevaron a plantearme unas simples
preguntas: ;como propiciar los procesos de investigacion
y creacion en los estudiantes?, ;qué caracteristicas debe-
ria tener la investigacion creacion en artes plasticas?, ;de
qué manera generar herramientas metodoldgicas para la
investigacion creacion en artes plasticas? En ese momen-
to tuve la fortuna de participar en la Especializacion de
Gerencia para las Artes que ofertaba el IDBA, lo cual me
permitié conocer algunos procesos metodoldgicos y de
gestion, que he ido integrando a mi practica académica
con el paso de los anos.

También, y mas o menos en aquellas épocas, encon-
tré algunos textos que nutrieron mis inquietudes, y me
permitieron revisar la nocién de investigacién-creacion,
construyendo un marco referencial y conceptual. Uno de
los documentos que mas ha motivado y determinado mi
labor como docente es la conferenciay articulo Thecreative
act (El acto creativo) de Marcel Duchamp.

En la primera parte de este texto, la reflexidn se centrara
especificamente en la idea de “coeficiente de arte”, extrai-
da de la conferencia mencionada, planteando una mira-
da particular sobre la metodologia de investigacion en,
paray sobre las artes. En segundo lugar, presentaré dos
instrumentos metodolégicos utilizados en los cursos de
Metodologia de investigacion en artes, orientados por mi
enlos dltimos anos (2012-2019), y que permiten aproximar
alos estudiantes a la definicién de sus tematicasy proble-
maticas particulares. Con base en lo anterior, presentaré
los elementos relacionados con el analisis de los ejerci-
cios y mencionaré algunas experiencias y resultados de

los estudiantes, en los cursos antes citados. Finalmente,y
a manera de conclusién, plantearé una reflexion frente a
los procesos antes propuestos, involucrando algunas re-
flexiones sobre los procesos de investigacion creacién en
el arte contemporaneo.

Sobre la creacién o produccion en el arte con-
temporaneo, a partir de la conferenciay articulo
El acto creativo de Marcel Duchamp

Como ya he mencionado, uno de los documentos que
revisamos con especial cuidado en los cursos de Meto-
dologia de investigacion en artes es: El acto creativo, corta
y sustanciosa conferencia dictada por Marcel Duchamp
en1957." Al inicio, el texto propone una critica a laidea de
creacion artistica desde un punto de vista “mediumistico”,
que podriamos entender como un acto esotérico, sagrado
y divinizado, planteado en la tradicion estética desde la
Grecia antigua hasta el moderno Romanticismo. La corta
y contundente critica, desplaza el proceso creativo de la
esfera de lo divino, para proponerla como una actividad
humana que finalmente sera realizada por “los dos polos
de toda creacién de orden artistico: el artista, por un lado,
y por el otro el espectador que, con el tiempo, se converti-
ra en la posteridad”. Duchamp hace participe de la crea-
cion al espectador, que deja su aparente papel de simple
receptor pasivo, para convertirse en un agente activo del
acto creativo.

1 “El proceso creativo”. Disponible en: https://www.academia.
edu/37590499/E|_proceso_creativo_por_Marcel_Duchamp.pdf
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Curiosamente, y mas o menos por esa misma época,
Umberto Eco (1984) plantea argumentos cercanos cuan-
do trabaja en Milan junto a Luciano Berio, lo que lo lleva
a planteary escribir famoso libro Obra abierta. Al parecer,
los procesos de cambio de paradigma de lo que llamamaos
artevanguardistay moderno al arte contemporaneo se co-
mienzaa presentarafinalesdeladécadade1950ydurante
la década de1960.

A mime gusta llamar a este acto mejor como “produc-
cion’, por aquello de que la palabra “creacion” se conside-
ra mas cerca del acto divino, mientras que la produccién
serfa mas un acto humano, vinculado especialmente con
una ciudad industrializada, o sea, mas cercana a nuestro
tiempo. La situacién del productor artistico la marcaria
de manera muy explicita Andy Warhol en su Factory, asu-
miendo él mismo la posicion de maquina “productora’ de
arte. Hablar de produccién nos pone también en un con-
texto capitalista, propio de las sociedades de las dltimas
décadas, lo que determina ciertas dinamicas de los fené-
menos artisticos, las cuales no voy a abordar aqui. Lo que
siquiero senalaresun desplazamiento de las valoraciones
estéticas y artisticas por lo que muchos autores plantean
como “valor social”, donde jugaria un papel muy impor-
tante el espectador, como coproductor de la obra, desde
una dimensién discursiva. Asf, el acto productivo artistico
inicia con el ejecutorde laobray lo completa el piblico, el
cual leda un“valorsocial” a las obras, convertido en factor
evaluador de “lo artistico”. Este seria el caracter de los pro-
cesos del arte de las Gltimas décadas del sigloxxy de las
primeras del XXI.

Al nivel del ejecutor de la obra, o sea, al nivel del artista,
Duchamp introduce la nocién de “coeficiente de arte”, y la

plantea como “unarelacién aritmética entre lo inexpresa-
do pero intentado, y lo expresado no intencionalmente”.
Si entendemos este coeficiente como el valor multiplica-
dor que refiere a lo que tiene de arte una obra, este nos
propone “lo artistico” en una zona de incertidumbre, de
indeterminacién que, desde mi punto de vista, da cabida
alo poético.

La idea de coeficiente de arte se torna problematica a la
hora de abordar los procesos de investigacion en artes, si
se toma como una caracteristica indispensable e indiscu-
tible del arte de las tltimas décadas. Por lo general, en los
procesos investigativos se busca resultados que se pueden
predeciry valorar desde el planteamiento de los temasy
problemas de investigacidn. Sin embargo, y aceptando la
idea de coeficiente de arte, se plantea al menos una prime-
ra pregunta: ;de qué manera afecta esta nocion al proceso
deinvestigacién produccion, en cuanto a sus planteamien-
tos, sus resultados y su valoracion? A priori, se podria decir
que lo afecta de manera sustancial y procesual. De aqui
surge la necesidad de plantear una metodologia de inves-
tigacion para las artes, con sus propios procesos, herra-
mientas, analisis y resultados, que se deberia diferenciar
de las metodologias cientificas tradicionales.

Siguiendo su conferencia, Duchamp advierte que el co-
eficiente de arte se da s6lo para el productor de la obray
que el resultado, la cosa-obra es un producto incipiente y
primigenio,“a 'état brut”, que “debe ser ‘refinado’, comoel
azlcar pura de la melaza, por el espectador”. Teniendo en
cuenta que el acto creativo involucra tanto al productor
como al espectador, una metodologia de investigacion en
y para las artes deberia permitir lo incierto, lo indetermi-
nadoy el azar. De esta manera, la definicién de temasy
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problemas de investigacidn en, para y sobre las artes no
se limita sélo al productor de la obra, sino que se deberia
extender a los espectadores, entendidos como los his-
toriadores de arte, los criticos, los curadores y los demas
profesionales que investigan desdey para el arte, asi como
al ciudadano comin y que se quiera acercar a lo artistico
desde el goce estético.

Definicion de temay problema de investigacion

Paraentraryaen los procesos de definicién de temay pro-
blemadeinvestigaciénde los estudiantes del Programade
Artes Plasticas, debo primero plantear la diferencia entre
estos dos aspectos

El tema seria un pre-texto general, es decir, un texto
previo, para el trabajo de investigacion creacién. Si bien el
temaesimportante, séloimplica un elemento de entrada
oinicio al proceso investigativo y productivo. Por lo gene-
ral, es s6lo una superficie, una capa, que ocultay devela al
mismo tiempo. Se puede equiparar a un nivel denotativo
de la investigacion y de la obra. Es lo que se ve, lo que se
dice, lo evidente. El tema esta en el campo de las certezas
y lo determinado, que todo proceso de investigacién pro-
duccién tiene o debe tener. Por lo general se da al inicio
de este, cuando el artista decide iniciar su proceso de pro-
duccidn artistica a partir de unas decisiones mas o menos
conscientes, bien sea racionales, conscientes o intuitivas,
o respondiendo a ciertos condicionamientos sociales, cul-
turales, econdmicos, politicos, ideolégicos.

Desde el punto de vista del espectador, el tema estaria
en el campo de lo evidente, de lo denotativo, de lo des-

criptivo. Se puede determinar de una manera claray facil.
Porejemplo, en el campo de las artes plasticas y visuales y
en relacién con lo representado, los temas se encuentran
categorizados y son casi ineludibles. Asi podemos hablar
de temas religiosos, histdricos, politicos, figura humana,
retrato, paisaje, bodegdn o naturaleza muerta, abstrac-
cién. También podemos determinar ejes tematicos deri-
vados de lo representado, es decir vinculados no sélo a lo
formal sino a un nivel conceptual, especialmente unidos
a los primeros cuatro antes mencionados.

Cualquiera sea el caso, el tema devela parcialmente las
intenciones de los artistas y, por qué no, también la del es-
pectador. Pero también, en muchas ocasiones, y sobre todo
cuando la investigacién-produccién se queda en lo tema-
tico, oculta el trasfondo de la obra, lo incierto, lo poético,
en sintesis, el problema. Asi las cosas, tanto el productor
como el espectador abordan de manera rapida el tema.
Mas este no es el problema.

El problema de investigacién-produccién de la obra es
del ambito personal, en la esfera del productor de la obra,
subjetivo, que para este caso es cada estudiante. Pero cuan-
do la obra pasa al dominio publico, el problema se torna
personal para cada espectador. El problema es realmente
el elemento esencial del proceso de investigacion produc-
cion que, porlo general, no se pone en evidencia, se oculta,
se elude. Podria decirse que corresponde a lo connotati-
Vo, pero me parece mejor plantearlo como lo poético de
la obra, que para mies la caracteristica fundamental de
lo artistico. Para hablar de eso poético, ademas de El acto
creativo de Duchamp, propongo retomar El arco y la lira de
Octavio Paz (2015) y Metdfora viva de Paul Ricoeur (1980).
Brevemente anotaria que Paz plantea la diferencia entre
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lo prosaico y poético, de aqui la diferencia entre el tema
como lodenotadoy evidente; y lo poético como lo que su-
pera incluso la connotacién y abre nuevas posibilidades
significativas, nuevos discursos y nuevos lenguajes, que
serfa el problema, que surge del productor y se extiende
indefinidamente en el espectador. Ricoeur nos plantea las
metaforas vivas como aquellas que extienden susignifica-
cidn mas alla de los tiempos y los contextos, mientras que
las muertas se cierran en sus significados.

El problema esta en el campo de la incertidumbre y lo
indeterminado, que también puede ser considerado como
una inevitable manifestacidén del inconsciente, tanto in-
dividual como colectivo. Este se manifiesta mas alla de
los intereses e intenciones tanto de los artistas en general
como de los espectadores. En muchas ocasiones, en espe-
cial en nuestro entorno, surge de experiencias dolorosas y
traumaticas, que no se quieren reconocetr.

Algunos instrumentos metodolégicos utiliza-
dos en el curso de Metodologia de investigacion
en artes de la Universidad del Cauca

Para acercarse al temay problemadeinvestigacion,y debo
confesar que mas al segundo que al primero, propongo a
los estudiantes la realizacién de dos ejercicios disefiados
para revisar los diferentes aspectos, tanto artisticos como
tematicos, en relacion con sus propios trabajos. Antes de
pasar a los ejercicios, debo advertir, como lo hago con los
estudiantes, que mi intervencidon durante el desarrollo
de estos es minima, por no decir que nula. La idea es que
cada estudiante desarrolle los ejercicios desde su particu-

lar punto de vistaysin la intervencidn de agentes externos
que puedan modificar o alterar sus reflexiones, inquietu-
des y resultados. Esto para que las respuestas recojan las
ideas y sentires de cada estudiante, de forma directay lo
mas fidedigna posible. Mas alla de explicar cada ejerci-
cioy resolver dudas sobre el desarrollo de estos, me abs-
tengo de contestar cualquier inquietud o duda hasta el
final del segundo ejercicio, cuando se realiza el analisis
de resultados.

El primer ejercicio es una revision que hace cada estu-
diante de diferentes aspectos tematicos y tedricos en re-
lacién con su propio proceso. Estos aspectos son: a) cuali-
dades internas de las obras, b) historia e historia del arte,
o) filosofia, d) psicologia, €) ciencia, f) tecnologia, g) lo po-
litico, h) lo econémico, i) lo social, j) lo cultural, k) vida del
artista, l) otros. Se le solicita al estudiante que obligatoria-
mente responda a consciencia cada uno de estos aspectos,
de manera concretay corta: desde una palabraanomasde
dos renglones por cada respuesta. Obligatoriamente debe
responder a todos y cada uno de los aspectos solicitados.

Luego de presentado el ejercicio,y como se explicé ante-
riormente, la intervencion del profesor se limita a reiterar
la explicacién, sin definir ninguno de los aspectos a resol-
ver.Cada estudiante responde al ejercicio seglin sumanera
de very entender lo que se pregunta. Cualquier respuesta
de un agente externo, sea el profesor, un compafiero, un
amigo, un familiar o un extrano, alteraria los resultados
del ejercicio.

El segundo ejercicio pretende que el estudiante, de ma-
nera auténoma, relacione las respuestas de cada uno de
los aspectos del ejercicio uno y determine el caracter de
cada una de estas con un valor numérico: cero si no hay
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relacién, uno si la relacién es débil y dos si es fuerte. Esto
se hace a través de una matriz en cuya Gltima columna
se suman los resultados. Aqui también se solicita al estu-
diante que realice el ejercicio de manera auténoma, sin la
intervencién de otras personas. Se advierte que las rela-
ciones pueden variar segiin el orden en que se revisen las
respuestas, ya que en una direccion la relacién puede ser
fuerte, porque la respuesta determina o subsumealaotra,
pero en la direccién contraria es posible que no sea igual.

Los estudiantes presentan los resultados de sus ejerci-
cios, y se analizan en grupo. Se aclara que este ejercicio
no es la Gltima palabra, ni determina de manera cerrada
y estricta el devenir de la investigacién y produccion de
los estudiantes. Esto, siguiendo lo propuesto desde el ini-
cio de esta presentacion, al plantear el coeficiente de arte
como caracteristica fundamental del proceso productivo
artistico. Esto entra en una categoria de no-saber, de in-
certidumbre, de indeterminacion que se debe respetar. A
este respecto comparto una frase atribuida al artista Kurt
Schwitters: “Cuando un artista sabe lo que quiere es cuan-
do mas perdido esta..”

Analisis de los resultados: Algunas experiencias
y resultados de los estudiantes

El analisis de los resultados inicia con una revision de las
respuestas numéricas. Se debe anotar que no se pueden
comparar los resultados numéricos entre los estudiantes,
sino que cada uno tiene su propio rango de valoraciény
comparacion. Asi, cada estudiante presenta sus respec-
tivos resultados numéricos, los cuales se comentan en

grupo. En el andlisis en si mismo, se determinan y sefia-
lan cuales son los aspectos con mayor valor numérico y
cuales tienen menos valor numérico o ninguno. Luego se
evidenciasilos primeros tres aspectos: a) cualidades inter-
nas de las obras, b) historia e historia del arte, ¢) filosofia,
tienen un nmero significativo o no, respecto a los demas
aspectos. Se destacan estos primeros tres aspectos porque
serfan los que hablan directamente de procesos artisticos
y conforman un bloque que se hace necesario para que la
investigacion sea pertinente para las artes. En el caso de
que los resultados numéricos estén muy por debajo de los
demas aspectos, se invita al estudiante a revisar sus res-
puestasy a replantear el ejercicio. Esto porque se supone
que una investigacion en artes debe generar procesos de
investigacion sobre los procesos productivos, la historia
del arte y lo estético, lo epistémico, lo semidtico y herme-
néutico. De noserasi, es posible que lainvestigacion derive
hacia otras areas del conocimiento, diferentes a las artes. A
este respecto, Carl Jung (2014) planteaba una critica a los
textos del psicoanalisis sobre arte, diciendo que, si bien
se basaban en las obras, terminaban hablando més de la
mente del artista, tratdndolo como un paciente, y por lo
tanto serian mas de la esfera del psicoanalisis.

Los aspectos siguientes: d) psicologia, e) ciencia, f) tecno-
logia, g) lo politico, h) lo econémico, i) lo social, j) lo cultu-
ral, k) vida del artista, I) otros, son lo que corresponderian
a los aspectos tematicos y que acompanarian y comple-
mentarian los artisticos. Entre estos se determinan cuiles
son los mas relevantes o importantes, sobre los cuales se
seguira trabajando. De igual manera, se invita a los estu-
diantes a dejar de lado los aspectos con menos valor nu-
meérico. Con esto se busca enfocar la investigacion en los
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aspectos mas relevantesy acotindola. Se sugiere que sean
de uno a no mas de tres aspectos tematicos que, sumados
alosartisticos, comprenderian las lineas de investigacion,
reflexidn, analisis y accion.

El pasosiguiente, comprende una primera aproximacion
textual de los estudiantes a su proceso. Para esto, se les
pide que redacten un pequefio texto de no mas de dos o
tres parrafos a partir de sus respuestas a los aspectos mas
relevantes. Estos textos se comparten abiertamente en
grupo. Como condicidn, cada estudiante debe leer su tex-
total cual como lo escribid, sin omitir o aumentar ninguna
palabra. En este nivel de andlisis se tiene especial cuida-
do con palabras que se repitan, con palabras que “hagan
ruido” o palabras “problematicas”. También con algunas
posibles omisiones o negaciones que se puedan detectar
en los textos y las lecturas. Cuando el estudiante, duran-
te la lectura, completa verbalmente el texto, se le solicita
que escriba su comentario y lo anexe al texto de manera
inmediata. También, durante la lectura, se sefialan las pa-
labras que [laman la atencién y se pregunta al estudiante
por las mismas. Finalmente, se solicita a los estudiantes
que destaquen las palabras “clave” de sus escritos, las que
seran después utilizadas para basquedas bibliograficas y
futuras reflexiones.

En términos generales, hay algunas palabras y temas
que son recurrentes en los estudiantes, al menos en los
ltimos afios. Las palabras comunes que, al mismo tiempo
son los temas mas recurrentes, son: territorio, identidad,
memoria, familia. Cuando se pregunta el porqué de estas
palabrasytemas, iniciala bisqueda sobre el problemade
investigacion. La pregunta fundamental es, ;por qué para
ti esta palabra o tema, que es general, se vuelve tu proble-

ma personal? Lo que se busca es implicar al estudiante en
la investigacion, que se acerque a la palabray al tema en
primera persona, acercandose a su historia de vida, a sus
vivencias, a sus recuerdos.

Milaborcomo docente busca limitarse a ser un cataliza-
dor de sus particulares procesos y acompaifiarlos desde la
investigaciony la realizacion de sus obras. Hasta lo impo-
sible, tomo unadistancia del estudiante, sobre todo desde
lo afectivo y emotivo, buscando inicialmente escuchar lo
que este dice. Como catalizador, y con el mayor cuidado y
respeto posibles, indago sobre las palabras que utilizany
los temas que proponen. Esta indagacion se acercaria ini-
cialmente a un pretendido ‘analisis del discurso, buscando
inferir qué otros aspectos y lineamientos se deberia tener
en cuenta para la definicién de los temasy problemas.

Una segunda pregunta genérica tiene que ver con la
siguiente etapa de reflexion: si se investiga para buscar,
saber, conocer, comprender algo, y estos actos parten de
una pérdida o un desconocimiento: ;qué implica para ti
indagar sobre tu tema?, shay una pérdida, un duelo, un
desconocimiento?, ;de donde partiria esa pérdida, ese
duelo, ese desconocimiento?, ;qué implican? Se les invita
a reflexionar, sin que sea necesario o indispensable dar
una respuesta. Es mas, se anota que responder estos inte-
rrogantes es muy dificil y, mas que la respuesta, lo que im-
portaes laautorreflexién que pueden desencadenar estas
preguntasy sus respuestas sobre sus temasy problemas.

En este momento del proceso, se busca iniciar procesos
de introspeccidn, de bisqueda personal e intima, que el
estudiante decide compartir o no con el grupo. Lo que he
evidenciado, con muchos de los procesos que he acom-
pafiado, es, en primer lugar, que los estudiantes, en su
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mayoria, trabajan a partir de experiencias o situaciones
perturbadoras, dramaticas, violentas, traumaticas, algu-
nas veces de su entorno familiar, otras que tienen que ver
con sus etapas de formacién tempranay en otros casos por
situaciones vinculadas con el conflicto armado colombia-
no. También se evidencia que, en muchas ocasiones, los
estudiantes comunican abiertamente algunas de estas
situaciones y circunstancias de manera libre y esponta-
nea.Quieroaclararquelos estudiantes lo hacen de manera
voluntariay libre,y sino quieren o no desean manifestarse,
se respeta su decision.

También es importante sefialar que en los cursos de
Metodologia de investigacion en artes no trabajo direc-
tamente con una metodologia de historia de vida, ya que
se busca o pretende tomar una distancia de lo anecdético,
de la historia personal. Lo anterior nos lleva nuevamente
al texto de Duchamp, en especial a la cita que presenta de
T.S.Elioty que dice: “Mientras mas perfecto el artista, mas
completamente separados en él estaran el hombre que
sufre y la mente que crea; mas perfectamente digerirda y
traducira las pasiones que son sus materiales”.

Esta cita podria entenderse desde la idea de lo sublime
del filésofo irlandés del sigloxwmr, Edmund Burke (2005).
Burke plantea su sentimiento de lo sublime como una ex-
periencia de goce estético, diferenciando este del deleite,
que proviene del dolor, la enfermedad, la muerte y horror.
Al respectodice que este displacer, es decir, este placer que
viene de una experiencia negativa se da sobre todo “a cier-
ta distancia”. Esta cierta distancia, si bien puede ser fisica,
sobre todo deberia ser emocional y afectiva.

También, José Ortega y Gasset (1991), en su famoso en-
sayo titulado La deshumanizacion del arte, propone una

reflexion similar al evocar una escena de muerte. En ella,
ademas del moribundo, interactian la esposa del doctory
un cronista. En el comentario de Ortegay Gasset este plan-
teaqueel Gnico que podria tener cierta experiencia estéti-
ca del hecho es el cronista, que también esta distanciado
fisicay emocionalmente del hecho tragico.

Es a partir de estos referentes que se plantea que el es-
tudiante desarrolle sus reflexiones sobre su problema de
investigacion “a cierta distancia”, suficiente para que le per-
mita revisar criticamente susituacién sin olvidarse deella.
Incluso se podria decir que es algo que ya vienen haciendo
desde mucho antes, en todos los momentos y procesos for-
mativos de la carrera, al no haber tenido claros sus temas
y,sobre todo, sus problemas. Por eso, también se les invita
arevisarsus portafolios de obrasy ejercicios, para detectar
elementos tanto formales como conceptuales.

Como habia planteado al inicio, definir o determinar, in-
cluso abordar o enunciar el problema de investigacion es
lo mas de este proceso. Pues tiene que ver con experiencias
y situaciones sobre las que los estudiantes han trabajado
ytrabajan, atin sin saberlo. Son experienciasy situaciones
que no se quieren abordar de manera consciente, que in-
cluso, en muchos casos, no se quieren recordar, y menos
verbalizar o comunicar. Y, sin embargo, estos problemas
personales de investigacién atraviesan sus procesos, asi
no lo quieran.

Ante esta dificultad, muchas veces el tema se convierte
en un distractor o un elemento que permite evadirse del
problema. También, se dan otras situaciones que pueden
sefialar procesos de “evasion del problema’, como no ir a
las clases, no realizar a tiempo ciertos trabajos, insistir en
lo tematico. Otra situacion que se ha detectado, al abordar
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el problema personal de investigacion tiene que ver con
la negacion, que se manifiesta al no querer participar o
asumir las situaciones con las que se trabaja, o también,
cambiando constante y continuamente de tema, formas,
técnicas y “problemas”. Estas situaciones, y otras, se con-
vierten en elementos significativos, que “manifiestan” o
evidencian la dificultad al momento de plantear el pro-
blema personal de investigacién produccion.

En el proceso de definicién del problema personal, en
ningin caso pretendo asumir el papel de psicoanalista,
tutor, mentor, codach o consejero, si bien comparto abier-
tamente con los estudiantes situaciones y experiencias
cercanas o de personas conocidas, reservando laidentidad
de los terceros. Se trata de que el estudiante “procese” su
propia situacion a través de su investigacion y produccion
artistica. Sin embargo, en ocasiones, de manera general o
personal, dependiendo de los problemas planteados por
los estudiantes, se les sugiere recurrir a ayuda profesional
psicolégica o la que sea necesaria.

En los dltimos analisis y planteamientos de los temas y
problemas se insiste en los referentes tedricos citados, en
especial el texto de Marcel Duchamp y el ensayo de Ed-
mund Burke. Lo interesante de este Gltimo, a diferencia
de los filésofos alemanes, encabezados por Kanty Hegel,
es que aborda el sentimiento de lo sublime desde expe-
riencias negativas como el dolor, la enfermedad, la muerte
y el horror, que se acercan a las experiencias vividas por
muchos de los estudiantes de la carrera de Artes plasticas.
Ellos, a su vez, estan en libertad de tomar o no estos refe-
rentesy también conforman sus bibliografias particulares,
dependiendo de sus propios procesos.

Conclusion: una reflexién sobre los proce-
sos de investigacion-produccion en el arte
contemporaneo

A partir de estas experiencias vividas en las aulas de la
Universidad del Cauca, quisiera plantear algunos puntos
que me parecen relevantes en relacion con los estudiantes
que asisten y hacen parte de esta comunidad académica.
Caracterizandolos, a grosso modo, una buena cantidad
deellos llega de municipiosy veredas de los departamen-
tos del Cauca, Valle del Cauca, Narifio, Huila y, en menor
ndimero, Putumayo. El suroccidente colombiano ha sido
un territorio marcado por problemas sociales, politicos,
econdémicosy culturales que derivan de lo que se ha llama-
do conflicto armadoy que implica la presencia de actores
violentos y la ausencia del Estado. Al parecer, muchos de
los estudiantes han sido victimas de manera directa o indi-
recta de hechos violentos, tanto de grupos armados, como
de delincuencia comun, el Estado, la familia y otros. Esto
nos indicaria que la bdsqueda artistica, la investigacion
y produccién artistica se vincula desde las situaciones y
experiencias de personas que han estado inmersas en vi-
vencias negativas.

Lo anterior nos permite plantear cierta relacién con
una dimensién terapéutica del proceso investigativo y
de produccién artistica. En las obras de arte, tanto a nivel
del artista como del espectador, se puede hablar de una
dimensiény funcién catartica, que tiene como caracteris-
ticas generar ciertos procesos reflexivos y comprensivos,
que posibilitan procesos de sanacion psicolégica, tanto
individual como colectiva y social. Por esta via, se podria
extender el goce estético del sentimiento de lo sublime a
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la acepcién de sublimacién, que implicaria cierta expia-
ciénysanacion.

A propésito del sentimiento de lo sublime, Burke pro-
pone un sentimiento de lo sublime que podria estar en
la base de los procesos investigativos y productivos de los
estudiantes y muchos artistas colombianos, ya que habla
de un displacer emanado de la enfermedad, el dolor, la
muertey el horror. Situaciones a las que se han enfrentado
muchos de los estudiantes del programa de Artes plas-
ticas, asi como la mayoria de los colombianos, y que se
convierten en motor de sus procesos, segtin indican estos.

Lo interesante es que estas dificiles y tristes historias
no se ponen en evidencia de manera anecdética, sino
que se transforman, por sus propios esfuerzos y méritos,
en obras potentes, que logran penetrar y transmitir es-
tas situaciones.
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Situar la investigacion-creacion artistica

Dra. Claudia A. Castelan Garcia

la palabra “investigacion” suele evocar imdagenes de cientificos vestidos de
blanco, microscopios electronicos y aceleradores de particulas. Ese mismo
sentido comiin que también aplica a este término la imagen de un historiador
vestido de lana, entre montones de documentos en un archivo polvoriento.

Henk Borgdorff, El debate sobre la investigacion en las artes

Introduccion

Este texto pretende poner en comn las posibilidades de la postura epis-
temoldgica critica propuesta por Donna Haraway conocida como “cono-
cimientos situados” para dar cuenta desde dénde y para qué se investi-
ga asi como evidenciar la subjetividad de quien produce conocimiento
como un aspecto de resonancia politica. Pretende compartir una serie de
supuestos a desestabilizar sobre la manera de producir conocimiento y
objetos artisticos. Un entendimiento onto-epistemo-metodoldgico-ético
ysituado en lainvestigacién-creacién nos permite politizar desde nuestros
propios hallazgos el compromiso de la creacién individual pero también
conjunta. La investigacion se ha visto como un marco referencial objetivo
donde elementos como la relacionalidad, los afectos, las fallas, o bien, la
evidenciadel proceso queda fuera de foco para concentrarse en la creacion
de objetos artisticos desde el aspecto material o técnico. En este recorrido,
se invita a la reflexién sobre la importancia de reconocer desde dénde
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producimos objetos artisticos, con qué finalidad, para be-
neficiaraquién, como relatary tenersensibilidad sobre la
vida de quiénes nos permiten evidenciar procesos cultura-
les, ya sea desde la individualidad o de manera colectiva.
El proceso no esta aislado de reflexiones, preguntas que
se responden o no en el camino, de las afectaciones con
otrasy otros, asi como de la materializacion de esta infor-
macién para llegar a una pieza artistica. La pretension es
poneren comun qué hacemos con el material de investiga-
cién para crear qué, con esto, cuestionar nuestras propias
practicas artisticas en tanto materialidad, afectaciones y
resonancias.

Actualmente, aunque con el paso del tiempo esta situa-
cién seguramente llegara a otros debates, estamos ates-
tiguando la emergencia y el creciente interés de artistas,
curadores, pedagogos, universitarios y académicos por la
investigacion en las artes. Hay quienes ya aseguran que
es una moda con la que se pueden conseguir fondos eco-
némicos para la produccién artistica o la produccién inte-
lectual. Pero la investigacion artistica no es una actividad
muy nueva, si podemos afirmar que existe un creciente
interés por las aportaciones desde sus modos de hacer, sus
politicas disruptivasy las fricciones que debe confrontar.

El conceptoy la practica de la investigacion artistica tiene
sus origenes en la idea de vinculo entre el puente arte-in-
vestigacion que planted el arte conceptual. Artistas, en ese
momento, cuestionaban la idea del arte indiferente a la
historia, la politica y, en general, el mundo social. Varios
debates han girado en torno a “la investigacion en las ar-
tes”y sus etiquetas “practica artistica como investigacion”
0 “investigacién eny a través de las artes” que centran la
atencién en sus lugares de produccién epistemolégicos

asi como metodolégicosy éticos que se articulan desde la
docenciay espacios institucionales del arte.

Natalia Calderény Fernando Hernandez (2019) plantean
que atras ha quedado la tradicién romantica que depo-
sitaba el valor en el objeto artistico dando paso a la visi-
bilidad de biografias y experiencias que ensamblan una
correlacion entre quien lee, mira, escuchay el objeto que
posibilita las experiencias. El campo se expande mas alla
del objeto o de las ‘cosas' que no necesariamente han de
serobrasartisticas sino un dar cuenta de acontecimientos
y experiencias de indagacion. Para estos autores, la inves-
tigacion artistica comporta un fuerte vinculo con los espa-
cios académicos y universitarios donde artistas visuales,
dramaturgos, cineastas, coredgrafos, bailarines y profe-
sores de arte debian dar cuenta de sus procesos creativos
para lograr el grado de master o doctorado a partir de |a
realizacion de una tesis.

Atravesar el campo de lainvestigacion: ponerlo
en tension

Paralograr un entendimiento masamplio de |la investiga-
cién artistica se hace necesario cuestionar: ;qué se entien-
de porinvestigacién?, ;como se correlaciona con las artes?
y scudles son sus problematicas? Calderén y Hernandez
(2019:14) colocan en el centro de la discusion la aproxima-
cion a la investigacion artistica presentada en la web del
Humanities and Arts Research Council' como: “Las activida-

1 Disponible en: http://ahrc.ukri.org/funding/research/researchfun-
dingguide/introduction/definitionofresearch
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des de investigacion deberfan centrarse principalmente
en los procesos de investigacién y no en los resultados”,
definicién basada en tres criterios especificos que miden
la credibilidad normativa de la investigacion, a saber:

1. La definicién de preguntas o problemas de in-
vestigacion que se abordaran en el curso de la in-
vestigacion, asi como definir metasy objetivos que
extiendan el conocimiento y la comprensién en
relacién con las cuestiones, asuntos o problemas
que se trabajaran.

2. Especificar un contexto de investigacion para las
preguntas, cuestiones o problemas que se han de
abordar, el por qué de suimportancia, qué otrasin-
vestigaciones se estan realizando o se han llevado
a cabo en este Ambito asi como qué contribucién
concreta puede aportar este proyecto al fomento
delacreatividad, el conocimientoy la comprensién
de este ambito.

3. Concretar los métodos de investigacion para
abordary responder a las preguntas de investiga-
cion. Deberd indicarse cdémo, en el curso del pro-
yecto de investigacion, tratara de resolver las pre-
guntas, cuestiones o problemas. Ha de explicar los
fundamentos de los métodos de investigacion que
haelegidoyjustificar por qué proporcionan los me-
dios masapropiados paraabordar las preguntas de
la investigacion.

Ensupropuesta, Calderény Hernandez (2019) destacan la
necesidad de adoptar un sentido de investigacion diferen-
teaeste planteamientoy, siguiendo a Eisner,exponen que
en las artes, la educacion, las humanidades y las ciencias
sociales se realiza un proceso de ‘indagacién' que procura
darsentido a fenémenos que no son de naturaleza estable
y predecible, que no es adaptable a una estrategia meto-
dolégica predeterminada.

Estos autores proponen que la indagacion en las artes
aproveche los aportes de laindagacién cualitativa (qualita-
tiveinquiry) con el manifiesto de Denzin (2010) asicomoel
movimiento poscualitativo de Jacksony Mazzei (2012), La-
thery St. Pierre (2013). Calderony Hernandez (2019), apun-
tan a la importancia de distinguir entre ‘conocimiento'y
‘pensamiento’, tomado de la propuesta por Simon Sheikh
(2009), en donde el primero estaria inserto en practicas
normativas y disciplinares, y el segundo se refiere a lo no
disciplinar, a las posibilidades de contraponer algo a la
normatividad y que precisa de sus propios espacios. Esta
propuesta nos invita a avanzar de la ‘produccién de cono-
cimiento' hacia los ‘espacios de pensamiento', en donde
el pensamiento se entiende como redes de indisciplina,
lineas de fuga y cuestionamientos utdpicos que priorizan
el compartiry colaborar.

A partirde estas ideas podemos sugerir un entendimien-
to de investigacion artistica como un espacio de pensa-
miento donde se explora y problematiza el potencial
emancipador vinculado al conocimiento como un movi-
miento de diversas ramificaciones que se debe mantener
encuestion. Lainvestigacion artistica debate los supuestos
de exclusividad de la investigacion cientifica (el proceder
de un conjunto de reglas fijas y universales), repara en la
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abundancia de métodos, permanece alerta a los efluvios
de los sucesos, se permite sorprender y da cuenta de ello:
presta atencion a lo emergente. Atiende y da importancia
a la‘experiencia' (Knowles y Cole 2008) que es encarnada,
nica, irrepetible y que generalmente esta fuera de con-
trol. La investigacion artistica cuestiona la produccion de
conocimientos validos y/o valiosos. Es un proceso, no li-
neal, que puede comenzar en cualquier lugar, permanece
temporalmente, no elude pérdidas e incertidumbres. El co-
nocimiento es entendido como un devenir, un ‘hacer antes
que un ‘ser o‘estar fijado de antemano (Hernandez 2019).

Ademas de los anteriores autores, también proviene de
un didlogo con el texto de Henk Borgdorff del ano 2006,
titulado “El debate sobre la investigacién en las artes™, en
donde el autor subraya la importancia de la correlacién
con espacios académicos e institucionales asi como con las
politicas gubernamentales que afectan este campo. Desde
ahiydespués de desplegar unaserie de preguntas en torno
a la validacion de este tipo de investigaciones, Borgdorff
propone la siguiente definicidn:

La practica artistica puede ser calificada como in-
vestigacion si su propdsito es aumentar nuestro
conocimientoy comprension, llevandoacabouna
investigacion original eny a través de objetos artis-
ticos y procesos creativos. La investigacion de arte
comienza haciendo preguntas que son pertinentes

2 Se recomienda la lectura de este texto a quien interese las dimen-
siones ontolo-epistemoldgicas y metodoldgicas desde donde se pien-
sa la investigacién en las artes y su relacién a la importancia sobre la
practica artistica. Se puede encontrar en la internet en la siguiente
direccion: https://pdfs.semanticscholar.org/o4a4/86da67d8c12ds58f-
bas498c35d4914b93051c.pdf

en el contexto investigadory en el mundo del arte.
Los investigadores emplean métodos experimen-
talesy hermenéuticos que muestrany articulan el
conocimiento tacito que esta ubicadoy encarnado
en trabajos artisticos y procesos artisticos especi-
ficos. Los procesos y resultados de la investigacion
estan documentados y difundidos de manera
apropiada dentro de la comunidad investigadoray
entre un pablico masamplio (Borgdorff2006:s.p.).

Prefiero [lamarlo acercamiento mas que definicién, pues
el campo de la investigacion artistica sigue deslizindose
entre conceptos y contextos; sin embargo, presenta las
dimensiones a tomar en cuenta para llevar a cabo unain-
vestigacion artistica. Atender cuales son los propdsitos,
realizar preguntas de aquello que deseamos saber en el
campo del arte, la manera en que organizaremos el modo
de hacerasi como la presentacién de evidencias del proce-
so que puedan ser tiles para la difusion de los resultados
y, con esto, extender el alcance de los hallazgos. La investi-
gacion artistica se centra en productos artisticos y proce-
sos productivos, o que implica puntos de vista estéticos,
hermenéuticos, representativos, expresivos y emotivos.

Orientando el panorama

El texto de Henk Borgdorff (2006) nos ayuda a compren-
der las orientaciones asi como ciertas aclaraciones en re-
lacion al entendimiento de las diferencias entre practica
artistica como investigacion e investigacion eny a través
de las artes. Aqui el autor discute las distancias sobre otro
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tipo de investigaciones por la naturaleza de su objeto de
investigacion (cuestion ontolégica), por el conocimiento
que contiene (cuestion epistemoldgica) y por los métodos
de trabajo (cuestién metodolédgica); ademas de cuestionar
si este tipo de investigacion artistica puede seracadémica.

Estos cuestionamientos surgen a partir de evidenciar
los intentos desde los afos 90 por positivizar, disciplinar
y objetivar la investigacién cualitativa bajo estandares y
rlbricas que fijan los caminos que han de seguir investi-
gadores tanto en la conceptualizacion, el disefio, asi como
en la practica de la investigacién (Hernandez 2019). Des-
de la gobernabilidad neoliberal se pretende establecer
parametros bien definidos y unificados sobre lo que es la
investigacion. La perspectiva postcualitativa esta nutrida
de varios referentes que cuestionan esta orientacién que
pretende normalizar la investigacion desde la fundamen-
tacién onto-epistemolégica-metodoldgica, éticay situada.

Lainvestigacion artistica, por medio de su proceso como
“devenir”, presta atencién a lo diverso y emergente, cons-
truye espacios sociales transicionales en donde el cono-
cimiento se nutre y relaciona con otros saberes. Busca
eludir la ilusién de las investigaciones, que en su diseno
metodoldgico, conoce los resultados desde el principio
con la finalidad de encontrarnos de cara con aquello que
no sabemos. La forma metodoldgica se resignifica a par-
tir de los retos con los que se va confrontando, adapta las
herramientas y las practicas para reconocerse como una
investigacionindisciplinada (Calderdny Hernandez 2019).

A través del giro poscualitativo, que incluye marcos ted-
ricos de los nuevos materialismos, los nuevos empirismos
y el posthumanismo, permite afectar el lugar en que nos
posicionamos asi como la manera de investigar como un

lugar que genera desafios, interrogantes y criticas, nos
permite resituar la praxis de los modos establecidos de
conceptualizary desarrollar la investigacion. La realidad
no es comprendida como datos sino como sucesos, acon-
tecimientos, experienciasy devenires (Hernandez 2019).

Enredos encarnados: breve relato sobre una
investigacion—que devino-artistica

Una vez situadas algunas nociones que me ha interesa-
do destacar sobre la investigacion artistica, pese a que las
posibilidades y los debates siguen teniendo mayor am-
plitud, asi como de subrayar la importancia de ubicarse
en un entendimiento onto-epistemolégico-metodoloé-
gico-éticoy localizado en la investigacion-creaciéon que
nos permite politizar desde nuestros propios hallazgos
paracomprometernos con la creacién individual pero tam-
bién conjunta.

La investigacidn se ha visto como un marco referencial
objetivo donde elementos como la co-relacionalidad, los
afectosy las afectaciones, las fallas, la tensién de la incer-
tidumbre o bien, la evidencia del proceso queda relegada
o invisibilizada por la creacién de objetos artisticos, con-
centrandonos en una materialidad o técnica.

Evidenciar desde dénde producimos objetos artisticos,
con qué finalidad, para beneficiar a quién, cémo relatar
y tener sensibilidad sobre la vida de quiénes, nos permite
revelar procesos culturales, yasea desde laindividualidad
o colectivamente, resulta importante en el trayecto de la
investigacion artistica. El proceso no esta aislado de re-
flexiones, preguntas que se responden o no en el camino,
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de las afectaciones con otrasy otros (humanosy no huma-
nos), de la materializacién de esta informacion para llegar
aunapiezaartistica. La pretension es poneren comin qué
hacemos con el material de investigaciény para crear qué;
con esto, cuestionar nuestras propias practicas artisticas en
tanto materialidad, afectacionesy resonancias.

En este apartado comparto brevemente la experiencia
de cémo se enredaron (Barad 2007) los conceptos tedricos
con los conocimientos encarnados (teoria y praxis) y que
corrieron ala parconla practica artistica al realizar la tesis
doctoral ‘Tecnologias performativas en el disfraz: recodi-
ficacion corporal en el cosplay (2010-2014), en la linea de
investigacion Educacion de las artes y la cultura visual del
programa de Artes y Educacion de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Barcelona. Esta investigacion
que inicié formalmente desde un enfoque de los estudios
culturales y la investigacién en culturas juveniles, derivd
hacia unainvestigacion artistica con el tiempo. En ella tuve
laoportunidad de adentrarme en la practica cosplay, tratar
de comprenderla desde afuera, como outsider, para descri-
birlacomo un nodo que potencia diferentes relaciones con
imagenes anime y manga, con los propios deseos que se
encarnan en los practicantes, con la performance del disfraz
vinculada desde una conexién afectiva con un personaje
ficticio, las relaciones que elabora con otros pares asi como
el desbordamiento que produce en cuerpos posthumanos
que se relacionan con figuraciones cyborg, antropomérfi-
casy personajes abyectos.

La practica cosplay, contraccidn de las palabras inglesas
'costume' y 'play’, o en japonés kosupure, se ha definido
como un movimiento que esta basado en la performance
del disfraz que se presenta en convenciones y salones de

anime o comics, en donde los fans de diversas narrativas
ficticias—anime, manga, comic, peliculas, videojuegos, li-
bros, o artistas musicales e incluso personajes célebres de
la realidad— seleccionan un personaje con quien se iden-
tifican y mantienen un vinculo afectivo para encarnarlo a
través de disfraces que pueden elaborar,o no,a manoy uti-
lizando diversos recursos (Winge 2006; Gn 2011; Lamerichs
2011; Stockburger 2012; Lunning 2012; Bainbridge y Norris
2013; Jacobs 2013). Pese a que cada uno de estos autores
aporta posturas e intereses diferentes, todos coinciden en
laimportancia de la identificacion de fans con personajes
ficticios asi como la resonancia que esta practica ejerce en
la construccién de identidad.

Las preguntas que se fueron depurando en el camino,?
giraban en un principio al rededor de entender ;de qué
manera el proceso material de elaboracion del traje cos-
play articula conocimientos, visibiliza relaciones de poder
y agencias en la confecciéon de la propia identidad? Para
responder esta pregunta realicé un trayecto indagatorio
por salones de manga que inici6 en Barcelona, que fi-
nalmente derivé hacia informantes de cosplay en México
debido a la situaciéon econdmica por la que atravesaba. El
analisis combiné instrumentos de etnografia desde una
postura queery performativa, basados en etnografia visual,
etnografia digital y entrevista reflexiva, asi mismo utilicé
modos de interpretacion sustentados en la teoria new ma-
terialism con la intencién de crear un texto performativo
que proponia a las tecnologias como herramientas en la
confecciénde laidentidad, a las prétesis como extensiones
que nos acercan a materializar nuestros deseos, con esto
evidenciar las tensiones y ansiedades que estas generan
enlosocial.

3 Relato mas adelante de donde surge el interés por estudiar la prac-
tica cosplay desde la 6ptica del arte y la educacion y algunos desafios
que supuso el cambio de 6pticas.
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Antecedentes: conocimientos situados de una
doctoranda

The person that you are is a fictional narrative written by
other people. And at some point in your life, you feel a need to
be the author of your own story. So we're taking charge of the

narrative of identity. This is a declaration of control over our
own evolution.

Genesis P-Orridge, entrevista*

En la tesis de doctorado elaboré mi posicionamiento éti-
co-onto-epistemoldgico y metodoldgico a partir de tres
figuras emblematicas de los materialismos feministas, a
saber: Karen Barad, Rossi Braidottiy Donna Haraway. Pero
también me fui encontrando con un marco epistémico
desde las nociones tedricas de los estudios de performance,
performatividady las teorias queer que me ayudaron a ela-
borarla metodologia asi como a fundamentary compren-
der los conocimientos encarnados en la practica cosplay.

Los conocimientos situados y encarnados desde la ela-
boracion de Barad (2003, 2007) en su “ética onto-episte-
molégica’, son enunciados como procesos comprometi-
dos de manera ética, donde la conformacién del sery de
produccién de conocimiento son inseparables. Es decir, la
investigacion supone una serie de nuevos conocimientos
que impactan a la propia investigadora y que la llevan a
un compromiso ético tanto con los hallazgos como con
colaboradores e informantes pero también en su pro-
pia ontologia.

4 Recuperado en <<http://grinding.be/2008/08/05/art-surgery-and-
love-genesis-p-orridge-looks-back/>>

Para Barad (2007) conocer es una practica material de en-
redo, donde sujetoy objeto emergen conjuntamente. Esto
también hasido de importancia en lainvestigacion artisti-
ca. El proceso ontolégico surge de devenires que la autora
entiende como “intra-acciones”—claramente diferenciado
delanocidonde‘interaccién'que presupone la existencia de
entidades independientes—, ella marca un cambio impor-
tante en las nociones clasicas de ontologia pues intenta ir
mas alla de la concepcidn epistemolégica de la objetividad
y sustituirla con otra de tipo ontoldgico: “los fendmenos
no se limitan a sefialar la inseparabilidad del observador
y lo observado, mas bien constituyen la inseparabilidad
ontolégica de los ‘componentes' que intra-actuan agen-
cialmente” (Barad 2007: 308-309). A saber: causalidad,
agencia, espacio, tiempo, materia, discurso y responsabi-
lidad. Propone una perspectiva antirepresentacionalista
sobre las practicas discursivas y procesos de produccién de
conocimiento que evita representar o ilustrar la realidad,
pues esta no tiene copias ni originales, sino que refiere a
velocidades, intensidades e interconexiones con procesos
de transformacion.

En 2008 viajé hacia Barcelona con la finalidad de obtener
nuevos conocimientos que facultaran miactividad docen-
te, esto conllevé dejar una propia narrativa de seguridad
identitaria profesional, sentimental y cotidiana. Comencé
el programaen Estudiosy Proyectos Cultura Visual, perte-
neci a la Gltima generacién debido a la implantacién del
Proceso de Bolonia.> Ahi me confronté con un cambio me-

5 El Proceso Bolonia consiste en la reforma de los sistemas de Edu-
cacién Superior de 49 paises de la Unidn Europea para construir el Es-
pacio Europeo de Educacion Superior—EEES—. Cuyo objetivo era crear,
en 2010, un escenario unificado de niveles de ensefianza en todo el
continente, que permitiera la acreditaciény movilidad de estudiantes
y trabajadores por todo el territorio europeo.
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dido en grados que me permitié compartiry experimentar
nuevas formas de pensamiento, desde el acercamiento al
feminismo, los encuentros afectivos con nuevas amistades
de diferentes regionesy con una manera diferente de vivir
la que ya era mi propia cotidianidad. Eventualmente, los
denominados ‘masters propios' fueron desplazados por
los ‘masters oficiales' en la Unidn Europea, (nica via para
continuar un programa de doctorado, esto es, validando
un ndmero requerido de créditos.® Gracias a esto, me pos-
tulé a un master oficial en Juventut i Societat de la Universi-
dad de Girona del que recibi una beca de movilidad en el
ano 2009,y no concluilos estudios en Cultura Visual. Este
giro estratégico me permitié obtener dos posturas frente
a untema que habia venido trabajando desde la licencia-
tura en México: la investigacion en juventud. Por un lado,
un repaso desde los estudios de juventud en su tradicion
socioldgica y antropolégica, y por otro, desde el enfoque
construccionista al que me acerqué cuando comencé el
programa de doctorado en Artey Educacién en 2010.

Ala par que desarrollaba estudios de master, el encuen-
tro afectivoy que me afecté con Martina Dryy Natalia (Ra-
talia Espigadora) fue fundamental paraacompafarnos en
los nuevos entendimientos de las teorias feministas, queer
y performativas. Con Martina Dry realizabamos shows en
diferentes lugares incluyendo Chueca (en Madrid), lo que
me permitid entrar en un ambiente travesti y queer. Re-
gistraba fotograficamente todos los trayectos por nuevos

6 Losprogramas de master oficial comprenden entre 60y 120 créditos
ECTS arealizarse en uno o dos afios, son necesarios para la realizacién
de un doctorado, constituido por un periodo de formacién (de al me-
nos 60 créditos ECTS y que puede ser parte del ciclo de master) y otro
de investigacion, que culmina con la elaboracién de |a tesis doctoral.
Consultado en http://www.uma.es/eees/

lugares que conocia, hacia dj sets en diferentes lugares y
esto me dotaba de una mirada privilegiada de ambientes
en los que podia experimentar.

Cambio de opticas: el verbo se encarnd

La figuracién en Haraway (2004: 28) corresponde a “ima-
genes performativas que pueden ser habitadas, ya sea vi-
suales o verbales, resultan mapas condensados de mun-
dos discutibles”. Dichas figuraciones ayudan a evidenciar
la calidad trépica de todos los procesos semidtico-materia-
les en latecnociencia. Las figuras que contienen un tipo de
desplazamiento—trans—nos permiten cuestionar certezas
e identificaciones problematicas sobre lo que creemos de
larealidad y de la corporalidad.

Fuimosinvitadas a presentarnos en un show en el barrio
de Chueca, en Madrid, por Supreme de Luxe —show que
por cierto fue remunerado econdmicamente— quien al
presentarnos dijo: “ahora quiero presentarles a dos chicas
que vienen de Barcelona, ya ustedes veran quién es mas
mujer”. Al terminar el show, un chico se me acerc6, me de-
tuvo, me examind de arriba aabajoy mirandome a los ojos
me dijo: “vale, ti no eres la mujer, eres un elektroduende”
(ver Figura1).
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Figura1. De la serie: “Aventuras con miss Dry”. Travestis, mujeres y
elektroduendes.
Fuente: archivo personal

Ala par que iba conociendo sobre teorias feministas en la
academia, undia que fuiaestudiaralafacultad de Geogra-
fia e Historia de la Universidad de Barcelona, me encontré
con una gran pregunta que me cal6 hondo. Era un 8 de
marzo (ver Figura 2), mis reflexiones no podian quedarse
s6lo en el pensamientoy el papel, necesitaba exteriorizar
esasideas, una complicacién que sucede en la abstraccién
del conocimiento: se desencarna frente a la abundante
tareade larepresentacion textual. Como observa Rosi Brai-
dotti (2005), sentia la necesidad de reconectar la teoria con
las practicas diarias de cambio.

Figura 2. Bano de la Facultad de Geografia, Universidad de Barce-
lona, 2010
Fuente: archivo personal

A la par se desarrollaron dos vias: la primera, en relacién
con entender el mundo de la practica cosplay insertado en
el universo de las convenciones; y por otro lado, mis pro-
piasindagaciones encarnadas, con resonancias que prove-
nian de los textos tedricos sobre corporalidad que leia asi
como del trabajo de campo.

Las exploraciones comenzaron a partir de indagar con
y en mi cuerpo utilizando la fotografia. ;Qué sucedia al
ocultar o bien borrar la cara? En un principio fue el rostro,
inspirada por miltiplesimagenes de guerrilleros y estrate-
gias de encubrimiento del rostro en carnavales. Un disposi-
tivo potente que procura la ocultacién delaidentidad que
se mantiene sobre la importancia del rostro como punto
basico para laidentificacion, practica cotidiana que opera
en los documentos legales, indicativo de su relacién con
la persona que porta una identificacion. La identificacion
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oficial y suaportacion, apelaala aceptacién de que somos
esaidentidad.
Una de las inflexiones mas potentes que sucedié en la in-
vestigacion con la practica cosplay asi como en mis propios
saberes fue la importancia de la nocion “realidad de gé-
nero” de Butler (2007), que sigue vigente en tanto opera
como regulador para determinar la identidad de género
por las suposiciones que elaboramos sobre laanatomia de
una persona, en un reduccionismo: “hombre vestido como
mujeresiguala homosexual”. En uninicio, este fue el moti-
vo de miinterés por el cosplay en su variante crossplay,” s por
quéinferimos culturalmente de un hombre que viste como
mujer o una mujer que viste como hombre afirmando la
“realidad del género”,y por tanto, sus practicasy preferen-
cias sexuales? Esto me recordaba a los esencialismos que
habia estudiado en las practicas subculturales gético-dark
en mitesis de licenciatura. Aquella firme creencia sobre la
importanciade que la vestimenta—el exterior que determi-
naesencialmente un interior—crea fronteras vigiladas para
salvaguardar la esencia de alguna categoria, era algo que
se repetia en el abordaje del entendimiento subcultural.
Al entraren el campo en salones de anime en Barcelona
comencé a encontrar posibles respuestas que resultaron
de mayor complejidad que las restrictivas suposiciones
normativas del género, sexualidad e identidad auténtica.
Butler (2007), en su debate sobre el travestismo, sobre-
pasando la critica que le han hecho sobre la subversién,
aborda que la“realidad del género”es unaformaenlaque
opera nuestra percepcion de la realidad; deducimos dicho

7 La practica crossplay es una variante del cosplay, consiste en disfra-
zarse de un personaje de ficcion del sexo opuesto.

conocimiento sobre una personaa partirde laanatomia o
vestimenta—el modelo interno/externo de diferenciacion
de identidad al que refiere Braidotti (2005) sobre la dife-
rencia sexual—, teniendo como resultado un conocimiento
naturalizado basado en inferencias culturales, general-
mente incorrectas.

Cuando dichas percepciones culturales normatizadas
fallan por no conseguir interpretar con seguridad el cuer-
po que estamos viendo, se constituye la experiencia del
“cuerpo en cuestion”. Tal desdibujamiento de la frontera
derealidad del género evidencia la posibilidad de replan-
tearnos nuestras categorias basicas, en palabras de But-
ler (2007: 28):

;qué es el género, como se produce y reproduce, y
cuales son sus opciones? En este punto, el campo
sedimentadoy reificado de la“realidad” de género
se concibe como un ambito que podria ser de otra
forma, de hecho, menos violento.

La “metodologia difractiva” elaborada por Barad (2007),
como un método de entendimientos leidos difractiva-
mente, a través unos de otros, construyen nuevos cono-
cimientos con atencién y cuidado de leer las diferencias
queimportanensus finos detalles, esto desde una postura
ética respetuosa que no esta cimentada en la exteriori-
dad sino en el enredo, que intentan ser provocaciones de
invencién. Comprender esta metodologia me permitié
enredar diferentes conceptos, imagenes, vivencias y tam-
bién me animé a continuar con ejercicios performativos
en mi propia obra para superponer la teoria con la prac-
tica. La encarnacion feminista no es una localizacion fija
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en un cuerpo reificado, se trata de nudos
en campos, inflexiones y orientaciones de
responsabilidad por la diferencia en cam-
pos materiales y semidticos.

En concordancia con la teoria performa-
tivay los estudios queer, Barad (2003) de-
sarrollalanocién de “performatividad pos-
thumana” que desafia el posicionamiento
de la materialidad como un mero efecto
de laaccion humana. En su perspectiva de
“realismo agencial”, la materialidad es un
factoractivo en los procesos de materializacion. Porlo que,
la naturaleza no es una superficie pasiva en espera de ser
marcada por la cultura ni el producto final de performan-
ces culturales. La creencia de que la naturaleza es muda e
inmutable que reside en la cultura, es una reinscripcion
del dualismo naturaleza / cultura que las feministas han
impugnado de forma activa.

Pensar una ‘subjetividad posthumana' supone la ne-
cesidad de aprender a pensar diferente sobre nosotras
mismas, perseguir esquemas diferentes de pensamien-
to, conocimiento y autorepresentacion, pensar creativa-
mente sobre quién y qué somos actualmente en el pro-
ceso de devenir (Braidotti 2013). Esta nocion me fue (til
para entender lo que sucedfa en la practica de cosplay®
y,sin duda impacté, eventualmente, en mi obra sobre la
corporalidad femenina, la representacién y los discursos
heteronormativos.

8 En este documento no entro en profundidad sobre los hallazgos
propios de lainvestigacion sobre la practica cosplay ver Castelan (2016).

Figura 3. Cosi sobre una tela transparente diferentes caras, si el rostro
es parte vital de la identidad, su desdibujamiento comenzaria a
elaborar cuestionamientos a través de estrategias

Fuente: video “Identidades” presentado en la Mostra Internacional de
Films de Dones de Barcelonay TRAMA, 2011, Drac Magic, Barcelona.

Figura 4. Marc me ensefié a tejer. En un viaje a Pallerols con Roc, no
hicimos mas que escuchar las cigarras y tejer. El tejido me suponia un
estatuto de inutilidad en las labores femeninas. Marc me lo puso muy
simple “sélo tienes que hacer nudos”, asi realicé mi primera confec-
cién tejida.

Fuente: video “Identidades” presentado en la Mostra Internacional de
Films de Dones de Barcelonay TRAMA, 2011, Drac Magic, Barcelona.
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Recorrido final

Después de regresar a México y concluir con la investiga-
cion doctoral, pude tener un tiempo de desprendimiento
de este proceso. Me propuse realizar una exposicion con el
material recolectado durante la investigacion pues ya en
elexamen de grado me habian hecho ver que lo que habia
hecho era también una investigacién-creacion artistica.

Figura 5. Still del video "Alicia ya no", Puebla, 2013

Los conceptos con relacion a la identidad, los trayectos, el
cuerpo, las fronteras vigiladas, la memoria y los procesos
seguian resonando en mi, y decidi comenzar a tomar los
fragmentos de esa aventura para elaborar una exposicion.
Consegui el patrocinio de la Fototeca Juan Criséstomo
Méndez en la ciudad de Puebla, en México, para realizar
una exposicion que se realizé del 9 de septiembre al 30 de
octubre de 2016. La titulé Trans-Formaciones: experimenta-
cion afectiva de las imdgenes.
La hoja de sala tenia la siguiente elaboracién:

Trans-Formaciones: Experimentacion afectiva de
lasimagenes

“No se trata de saber quiénes somos sino,
mds bien por fin,
en qué queremos convertirnos’.

Rossi Braidotti

En sentido estricto se puede afirmar que esta no es una
exposicion fotografica. Es, mas bien, el resultado de va-
rios afios de reflexion sobre la conformacién identitaria
en primera persona. Utilizando la produccién audiovisual
como herramienta de indagacién que permite explorar
temas como el género, los afectos, los viajes, la soledad
y la transicion. Pretende ser una narracion que de cuenta
del proceso encarnado que la artista ha vivido en los ulti-
mos 6 afios. Aborda la nocién de un yo performativo que
se produce en la accién, que es fracturado y corporal: “un
yo alegremente discontinuo, una fabricacién inventada”.
Laindagacion performativa basada en lasimagenes au-
toetnograficas ayuda a comprender la propia subjetividad
asi como a cuestionar los guiones sociales que debemos
seguir. Persigue interrogar las politicas que estructuran lo
personal entrecruzado por espacios fisicos, geograficos,
mentales, sociales, culturales, tedricos, corporales y vitales
para poner en duda cualquier tipo de produccién binaria.
En este trayecto la investigadora estd situada en un con-
texto, en interaccién con otros, se transforma en sujeto de
investigacion, borra distancias personales y sociales, es
afectada, es pura experiencia corporeizada. Dicha produc-
cién deviene en unasuerte de performance de la subjetividad
que desafia los supuestos plblicos social e histéricamente
construidos que se inscriben en nuestros cuerpos.
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La identidad se percibe en relacion con el otro asi como
en sus procesos de identificacién y des-identificacion que
implica un reconocimiento de no ser el Otro. Las image-
nes buscan trascender la produccion de memoria personal
para posicionarse en un encuentro con otras miradas, con
una audiencia que decida la relacién entre quién miray
lo que es mirado, a una reflexién entre unyoy el otro que
podria desdibujarse.

Figura 6:. Invitacion exposicion “Trans-Formaciones”.

Figuras 7y 8. Aspectos de la exposicion
Fuente: Subterraneos https://www.subterraneos.com.mx/

Figura 9. Aspectos de la exposicion
Fuente: Subterraneos https://www.subterraneos.com.mx/
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Figura10: Aspectos de la exposicién
Fuente: Subterraneos https://www.subterraneos.com.mx/

Figura 11: Aspectos de la exposicién
Fuente: Subterraneos https://www.subterraneos.com.mx/

Figura12: Aspectos de la exposicién
Fuente: Subterraneos https://www.subterraneos.com.mx/

En ella se expusieron 7 series fotograficas y 3 piezas indi-
viduales. Ademas, se realizaron 4 diferentes activaciones
que tenfan como objetivo reflexionar, con otros creadores,
investigadoresy docentes, posibilidades de la produccién
subjetiva de imagenes—fijas o en movimiento—en tanto
herramienta que nos acerca a la realidad.

La primera activacién se denomind “Imagen tradicional
vs.imagen constructo en el discurso de la Historia del Arte:
sobre obras de Chispillatronik” guiada por la dra. Adriana
Alonso. La segunda activacion fue una mesa redonda con
diferentes artistas de la imagen denominada “Otros usos
de la produccién de imagen: sherramienta para qué?”. La
terceraactivacion fue un taller gratuito realizado por el co-
lectivo audiovisual La Ruina que se denominé “Estrategias
politicasde laimagen: no ficcion”. La tltima activacién fue
unjam performativo con dos artistas locales, Santo Migue-
litoyJulio Lantan.

A modode cierre

La “politica de la localizacién” en Braidotti (2005) es una
responsabilidad encarnada, relacional y colectiva que
desafia los diferenciales de poder que se conectan con la
memoriay las narrativas que permiten poner en palabras
aquello que escapa de la conciencia. Una localizacién no
es sino un espacio-tiempo que se comparte y construye de
manera colectiva.

El compromiso sobre cuestionar nuestras propias prac-
ticas artisticas como entender desde dénde nos situa-
mos, qué conocimientos y saberes deseamos poner a
disposicidn, a través de qué o quiénes, por qué medios y
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qué modos de hacer, nos permite posicionarnos en una
responsabilidad politicay encarnada que toma en cuenta
la materialidad, afectacionesy resonancias que produce.

Como reflexion final me permito compartir la impor-
tancia que los proyectos de investigacion artistica pues
permiten otras formas en el tiempoy el espacio en tanto
proceso. Si bien no me parece que necesariamente tenga-
mos que recurrira una tesis doctoral, la curiosidad seguira
siendo un motor, una potencia para llevar nuestras ideas
masalla. Los conocimientosy los saberes provienen de di-
ferentes espacios, gente, artefactos, circunstancias; como
investigadoras, precisamos estar alertas, repararen aque-
llo no dejamos de lado. Poneren comin, dejarnos afectar,
cambiar los grados de percepcién y comprometernos con
las vidas de aquellos con quienes nos correlacionamos en
estos procesos, permitird expandir la idea de la creacién
artistica. Existen diferentes vias de llegar a un punto una
es: pensarnos de manera rizomatica para generar lineas
de fuga también en la experiencia.
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Dificultades y resistencias en la investigacion-creacion:

una propuesta de estructuray método

Elsa Maria Beltran Luengas'

Introduccion

Hace un poco mas de unafio se publicé el libro s Investigar creando?: una guia
para la investigacion-creacion en la academia escrito por Melissa Ballesteros
y por mi, y publicado por la Editorial de la Universidad El Bosque (Balles-
teros y Beltran 2018). El libro tiene como objetivo comunicar, de manera
sencillay concreta, qué es la investigacion-creacidn, concepto que hasido
motivo de discusion a nivel nacional e internacional desde hace algunas

1 Profesora asociada de la Facultad de Creacion y Comunicacion de la Universidad El
Bosque e investigadora del Grupo de Investigacién Disefio, Imagen y Comunicacion.
Antropdloga, con estudios de Maestria en Antropologia social y candidata a Doctora
en Bioética. Es parte del equipo de la Oficina de Investigaciones de dicha facultad y se
encarga de la formacién para la investigacion de los distintos programas de pregradoy
posgrado. Sus tltimas publicaciones se relacionan con la aplicacion de la bioética en los
procesos creativos, con la epistemologia de la investigacién-creaciony con laarticulacion
de los distintos paradigmas investigativos con la practica creativa. Direccion de corres-
pondencia: ebeltranl@unbosque.edu.co
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décadas. A pesar de que, hoy por hoy, Colciencias reconoce
que la practica creativa es susceptible de producir nuevo
conocimiento, el concepto de investigacion-creacion ain
causa confusion, tanto a creadores como a investigadores
clasicos, pues lacomplejidad del conceptoy la carga histo-
rica sobre las definiciones de artey ciencia han hecho que
persistan dificultades a la hora de formular proyectos de
investigacién-creacion, estructurar sus momentosy carac-
terizar sus herramientas y procedimientos.

El proceso de construccion de dicho libro tuvo distintas
fases: primero, una documentacién sobre los distintos en-
foques acerca de los procesos investigativos en las areas
creativas. Segundo, se realizaron una serie de entrevistas
semiestructuradas a directivos, profesores y estudiantes
de areas creativas de la Universidad El Bosque con el fin
de identificar como se concebia el concepto de investiga-
cién-creaciony comoselo llevaba a la practica teniendo en
cuenta sus condiciones reales y cotidianas. Enseguida, se
establecieron relaciones entre los documentos consulta-
dosy las descripciones de los procesos y conceptos de parte
de los entrevistados. Finalmente, en consonancia con las
conclusiones alcanzadas, se procedié al disefo del libro,
buscando incorporar un lenguaje plastico que reforzara
su mensaje central: la investigacién-creacion es produc-
tora de nuevo conocimiento. Su disefno grafico propone
una estrategia didactica pretende tocar la sensibilidad del
lectoratravés de ladiagramacion, lasilustracionesy el uso
delos colores.

Quizas debido a la escasez de referencias sobre la inves-
tigacién-creacion en espafol, el libro ha tenido un nivel
de acogida bastante satisfactorioy ha recibido buenos co-
mentarios por parte de académicos nacionales e interna-

cionales. No obstante, durante este afio de uso del libro en
las clases, se ha evidenciado que creadores y estudiantes
extrafan, por un lado, el reconocimiento de sus dificulta-
desy resistencias en el campo de la investigacion general,
y por otro lado, ejemplos que ilustren de forma concreta
los conceptos que se desarrollan en el libro.

En ese orden de ideas, a continuacién profundizaremos
enalgunos de los conceptos tratados en Investigar creando,
identificaremos tres dificultades y tres resistencias para
las que presentaremos una propuesta concretay ejempli-
ficada, a fin de ofrecer herramientas que faciliten la cons-
truccién de argumentos desde conceptual para que, cada
vez, los procesos de investigacion-creacion adquieran mas
relevanciay reconocimiento en el sistema de investigacion,
desarrollo e innovacién en Colombia.

La creacion puede producir nuevo conocimiento

Separacion entre teoria y técnica o ciencias y artes

Uno de los aspectos mas notables acerca de la investiga-
cién-creacion en laacademia, es que los creadores suelen
desgastarse buscando argumentos parajustificar por qué
la practica creativa puede producir nuevo conocimientoy
cémo este podria validarse dentro del marco del sistema
nacionaly global de investigacion. Ladificultad de valorar
las diferentes formas de conocimiento radica en uno de
los dualismos en los que se fundamenta el pensamiento
occidental: la separacién entre las cienciasy las artes. Esta
categoria binaria, como muchas otras, se caracteriza por-
que cada de una de sus partes excluye a la otray se deriva
de aquella que opone la teoria a la técnica.
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Unade las definiciones del vocablo ‘teoria' del Diccionario
dela Real Academia Espafiola es la siguiente: “conocimien-
to especulativo considerado con independencia de toda
aplicacién” (RAE, 2014). Por el contrario, la definicién de
‘técnica’ no solamente hace alusién a lo que pertenece a
“a las aplicaciones de las ciencias y las artes.” (RAE, 2014),
sino que la palabra arte es un calco del griego techné, del
queseorigina‘técnica'. Asilas cosas, entendemos la teorfa
como un conocimiento abstracto que se suele asociar con
las investigaciones de tipo positivista o cientificas en las
que se generan leyes universales y, a la técnica, como su
aplicacion o practica en el mundo material de los objetos.

Esta separacion ontolégica da lugara una primera resis-
tencia. Debido a que se considera la teoria porun ladoy la
técnica o practica por el otro, se termina considerando que
algunos se encargan de la primeray otros de la segunday
que lavidaen la practica no tiene nada que ver con lavida
en la teoria. No obstante, |a teorfa siempre esta presente
en cualquier actividad. Su seleccion—consciente o incons-
ciente—no es arbitraria, sino que refleja comprensiones y
creencias personales importantes acerca de la naturaleza
del conocimiento y de la relacién de las personas con su
entorno. Asimismo, constituye la estructura para todo es-
tudio porque soporta las aproximaciones y posturas filo-
s6ficas, metodoldgicasy analiticas que se deben mantener
a lo largo de cualquier investigacion y creacion (Granty
Osanloo 2014).

En ese orden de ideas, |a teorfay la practica estan en un
continuo, asi como las ciencias y las artes: de una parte,
sin imaginacion, intuicion y creatividad, las ciencias no
habrian alcanzado el nivel de desarrollo que demuestran
hoy por hoy; también podemos decir que la practica crea-

tiva ha mostrado procesos rigurosos y con altos niveles de
conceptualizacién.

Las inscripciones del conocimiento

Una segunda dificultad consiste en la comprensidn de las
distintas formas en las que se inscribe el conocimiento.
Debido a que la teoria, la ciencia o la investigacion se aso-
cian con lo abstracto, se suele pensar que el conocimiento
se divulga, se transmite, se aprende y se apropia via ver-
bal. Portal razén, los resultados de lo que se conoce como
investigacidn se relacionan con textos escritos como ar-
ticulos, libros y ponencias. No obstante, el conocimiento
puede inscribirse de diversas formas. Cuando hablamos
de inscripcién, nos referimos a la “fijacion de significado”
(Geertz1994: 44) en alguna forma material determinada.

En primer lugar, de acuerdo con Michel Callon (1994), el
conocimiento puede inscribirse en declaraciones que, sise
yuxtaponen sucesivamente, podran dar lugar a un texto
escrito o a unaserie de declaraciones que se pueden trans-
mitir de manera oral. Segundo, este conocimiento podria
inscribirse en una maquina, en un instrumento especifico
oenunacreacién,aunque sudecodificacion es mas dificil.
De lo contrario, no se podria realizar lo que se conoce como
ingenieriainversa.Y tercero, lainscripcion puede darse en
los cuerpos humanos, que son capaces de dar cuenta de
lo que saben. El conocimiento inscrito en las creaciones es
mas tangible, pero suexplicitacién no es evidentey, si bien
no se hace necesaria, si resulta siendo muy valiosa para
procesos educativos.

Siguiendo esa linea de pensamiento, la investiga-
cién-creacion tiene como proposito la produccién de nue-
VOS conocimientos que se inscriben necesariamente en
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una obra, un producto, un servicio o una experiencia—un
artefacto plastico-sensorial (Ballesteros y Beltran 2018)
—y que aporten de manera significativa a las disciplinas
creativas o a los contextos artisticos, estéticos, técnicos,
socialesy culturales dentro de los que aquellos se insertan.
En ese sentido, la investigacién-creacién puede hacer uso
de paradigmas, métodos, procedimientos y herramientas
de investigacion que se comparten con otras disciplinas,
pero su aplicacion se realiza en funcién de la exploracion
y transformacion del mundo sensible. Los aportes signifi-
cativos desdey para las areas creativas a partir de procesos
de investigacidn-creacion consisten en proponer nuevos
elementos sensibles, sensorialesy perceptibles, de manera
que aporten a la habitabilidad del ser humano.

Ahora bien: en este punto encontramos una segunda
resistencia. De una parte, los artistas, disefiadores y arqui-
tectos aln tienen ellos mismos dificultad de identificar
lo que ocurre en su practica creativa y que puede dar lu-
gar a nuevo conocimiento. Se resisten a dar cuenta de los
procedimientos que se llevaron a cabo durante el proceso
creativo; primero, porque muchas veces se carece de las
herramientas que permiten discernirloy describirlo; y se-
gundo, porque se piensa que esto vaa romper lamagiaola
intuicion de la creacién (Ballesteros y Beltran 2018).

De otra parte, en Colombia, durante el afio 2014 se con-
formé la Mesa de Artes, Arquitectura y Disefio para la
inclusion de productos especificos de estas areas del co-
nocimiento dentro del Modelo de medicion de grupos de in-
vestigacion, desarrollo tecnoldgico e innovacion de Colciencias
y desde ese ano se reconoce, oficialmente, que la creacién
es susceptible de producir nuevo conocimiento (Colcien-
cias 2019). Sin embargo, muchos creadores en laacademia

desconocen que, actualmente, existe la posibilidad de re-
conocimiento de la creacién como resultado de nuevo co-
nocimientoy terminan forzando su produccién a formatos
mas tradicionales que no le hacen justicia a suvocacion.

Caracteristicas del conocimiento que se produce en
la creacion

De acuerdo con Paul Macneill (2014), el conocimiento ins-
crito en la creacion tiene tres caracteristicas es: practico,
experiencial y cognitivo-afectivo. En primer lugar, este tipo
de conocimiento es practico porque el creador esta en con-
tacto constante con las técnicas especificas y los materiales
y, durante los procesos de manipulacién y experimenta-
cién, emergen nuevas posibilidades para su manejo. Por
ejemplo, Rachel Whiteread es una artista plastica inglesa
que hace esculturas de los negativos de los espacios: en
vez de copiarlo que estd, se enfoca en lo que no esta, como
sivolviera sélido el aire y el espacio vacio. Actualmente,
utiliza diferentes materiales, pero realizd sus primeras es-
culturas en yeso y con objetos cotidianos que encontraba
ensucasa.” El resultado de probar diferentes técnicas para
hacer moldes y manipular el yeso de forma constante y
cotidiana en su practica creativa es el reconocimiento de
una técnica muy particular con unos resultados sorpren-
dentes. Actualmente en la pagina web del Tate de Londres
se puede encontrar un video en el que se ensefia a hacer
escultura enyeso como Rachel Whiteread,?a finde lograr
precisiony limpieza en la escultura final.

2 Rachel Whiteread. Disponible en: https://www.tate.org.uk/whats-
on/tate-britain/exhibition/rachel-whiteread

3 El video en mencidn se puede consultar en el siguiente enlace:
https://www.tate.org.uk/art/artists/rachel-whiteread-2319/how-to-
cast-like-rachel-whiteread
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Segundo, el conocimiento inscrito en la creacion es expe-
riencial pues tiene una narrativa intrinseca en la que el
espectador o usuario se sumerge para vivir una experien-
cia determinada. Es el caso de la serie de Infinity Mirrors
(Espejos infinitos) de la artistajaponesa Yayoi Kusama. En
estas obras, la artista yuxtapone espejos, de manera que
el espectador queda completamente rodeado por ellos.
En el espacio que queda en el interior, ubica diferentes
elementos que pueden ir desde sus famosas calabazas
amarillas, hasta sus grandes puntos rojos, esto causa una
sensacion de infinitud del espacio que resulta siendo |G-
dicay divertida.*

Por tltimo, la creacidn puede producir un conocimiento
cognitivo-afectivo porque propicia la construccién de co-
nocimiento personal y colectivo acerca de las emociones
que movilizan ciertas situaciones. Es el caso del bioarte o
del disefio especulativo que buscan propiciar un choque
emocional en sus audiencias a fin de que se reflexione
acercade lasimplicaciones de los desarrollos tecnolégicos.
Eduardo Kac (2003) cred a Alba, una quimera que resulté
del cruce entre un conejo albinoy una medusa de la es-
pecie Aquaeoria victoria, que tiene un gen que codifica la
proteina verde fluorescente. La obra se llama GFP Bunny
(Conejita PVF) y consiste en que al ser alumbrado con luz
negra, el animal brilla en la oscuridad.” Este tipo de obras
ofrecen un desafio estético que causa asombroy confusién
al mismo tiempo, asi como cuestionamientos éticos.

4 LaobradeKusama puede consultarse en el siguiente enlace: https://
www.tate.org.uk/kids/explore/who-is/who-yayoi-kusama

5 Laobra GFPBunny de Kacse puede consultaren el siguiente enlace:
http://www.ekac.org/gfpbunny.html#gfpbunnyanchor

Estructuray proceso de lainvestigacion-creacion

En el libro Investigar-creando, Melissa Ballesteros y yo pro-
pusimos que es posible estructurar el proceso de la in-
vestigacion en tres fases 0 momentos distintivos: la con-
textualizacion, la detonacién y la conformacion plastica
(Ballesterosy Beltran 2018). Vale la pena aclarar que estos
tres momentos estan pensados paradarunordenalahora
dedescribiroargumentar un proceso creativoy tienen una
finalidad eminentemente descriptiva. La realidad suele ser
cadtica y la propuesta de discernir los tres momentos es
puramente conceptual. En ese sentido, las fronteras pue-
den ser mas o menos claras seglin el caso que se busque
describir pero por lo general, los momentos se traslapan,
se superponenyvany vienen.

La contextualizacidn consiste en la apropiacion de una
realidad geografica e histérica especifica por parte del
creadoryen la consecuente selecciény aprehensién de sus
diferentes elementos para nutrir el proceso de creacién. Se
caracteriza por una basqueda activa que apunte a la defi-
nicién de unvacio o un posible aporte original y novedoso.

La detonacidn, por su parte, ocurre en el momento en
que el creador interpreta y relaciona entre si los elemen-
tos que selecciond en la fase de contextualizacion. En ese
sentido, el proceso de detonacién tiene caracteristicas de
comprensién criticay reflexividad para definir una postura
particulary darlugara unaintencién especifica que busca
hacer un sefialamiento. Este momento se identifica por la
sensacion de que ya se tiene cierta claridad acerca de la
accion formal que concretara la creacion.

Finalmente, en la conformacion plastica se da la creacion
como tal. Asi, la seleccién de los elementos semanticos,

Volver al indice

Memorias del II Seminario Internacional Arte e Alteridad

182


https://www.tate.org.uk/kids/explore/who-is/who-yayoi-kusama
https://www.tate.org.uk/kids/explore/who-is/who-yayoi-kusama
http://www.ekac.org/gfpbunny.html#gfpbunnyanchor

plasticosy sensoriales que se inscribiran en una forma par-
ticular se concretan en un mensaje especifico: ocurre una
manipulaciény transformacion de larealidad en términos
estéticos. Es un momento de toma decisiones que deben
iracompanadas de procesos reflexivos y, ojala, de regis-
tro. El fin es “conformar un objeto de experiencia que sea
lo suficientemente potente para revelar el conocimiento
incorporado en este” (Ballesterosy Beltran 2018: 42).

Para dar un ejemplo concreto de cdmo se puede descri-
bir el proceso creativo en términos de los tres momentos,
acudiré alaobra procesual Humanae de la artista brasilera
Angélica Dass y que presenta en un video de las charlas
TED.® La obra consiste en retratos de miles de personas
cuyo fondo es del color exacto de su piel, y se ha difun-
dido ampliamente en medios escritos, audiovisuales y
en redes sociales.” Vale la pena ver el video en mencién,
llamado The beauty of human skin in every color (La belleza
de la piel humana en todos los colores), antes de leer el
siguiente pasaje.

La artista, una mujer afrobrasilera, describe, desde su
propia experiencia, lo siguiente:

Naci en una familia llena de colores. Mi padre es
hijo de unadamade quien heredé un intenso tono
chocolate oscuro. Fue adoptado por quienes conoz-
co como mis abuelos. La matriarca, mi abuela, tie-

6 The beauty of human skin in every color [Video]. Disponible en:
https://www.ted.com/talks/angelica_dass_the_beauty of human_
skin_in_every color

7 Los detalles de Humanae de Angélica Dass se pueden consultar en
el siguiente enlace: https://www.angelicadass.com/humanae-project

neuna piel de porcelanay cabellos de algod6n. Mi
abuelo estaba entre un tono vainilla y el tono del
yogur de fresa, como mi tio y mi primo. Mi madre
es hijade una nativa de Brasil, de piel canela conun
toque de avellanay miel y de un hombre con la piel
café con leche, pero con mucho café. Ella tiene dos
hermanas. Una con una piel manitostadoy laotra,
también adoptada es, mas bien, tirando al beige,
como un panqueque

Y mas adelante, continda relatando que:

Cuando acompafiaba a mi primo a la escuela, la
gente me confundia con la nifiera. Si ayudaba en
la cocinaen la fiesta de unamigo, la gente pensaba
queeralacriada. Fuiincluso tratada como prostitu-
tasolo porque estaba caminando sola por la playa
con amigos europeos. Y muchas veces, cuando vi-
sitaba a mi abuela o0 amigos en edificios de gente
declasealta, erainvitadaa no usarel ascensor prin-
cipal. Porque al final, con este colory este pelo, no
puedo pertenecer a ciertos lugares.

En ese sentido, el momento de contextualizacidn en Hu-
manae corresponde a la experiencia vivida, en primera
persona, en términos de la discriminacién histérica de
la poblacién afrodescendiente debido al color de su piel.
Ahora bien, la artistanarra una situacién muy particular
que vivenci6 durante su infancia:

Recuerdo mis primeras clases de dibujo en la es-
cuela como un remolino de sentimientos encon-
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trados. Era divertido y creativo, pero nunca enten-
di el Gnico lapiz color carne. Yo era de carne, pero
no era rosa. Mi piel era marrény la gente decia
que era negra. Tenia siete afios y un lio de colores
en mi cabeza.

Ast las cosas, el momento de detonacién ocurre en térmi-
nos de la confusidn que la artista experimentd en su nifiez
con relacién a la diversidad de colores que presenta, en
realidad, la piel humanay las categorias absolutas con las
quesesuele describira una persona en términos de raza—
blanco,amarillo, negro o rojo—, que ademas, van asociadas
a ciertos significados sociales y culturales. Vemos que no
necesariamente existe un orden estrictamente cronoldgi-
co einmediato con relacién a los momentos propuestos.

Finalmente, la artista crece y se convierte en fotégrafa.
Esto le permite concretar un artefacto plastico sensorial
que visibiliza la diversidad de colores en las pieles de los
seres humanos como una variable continua, lo que a su
vez, desarma la estructura sobre la cual se basa la discri-
minacién racial. Este es el momento de la conformacion
plastica. En palabras de la artista:

Humanae es un intento por resaltar nuestros ver-
daderos colores de piel, en vez de los falsos: el blan-
co, rojo, negro o amarilloasociados a laraza. Esuna
especie dejuego para poneren tela dejuicio nues-
tros c6digos. Es un trabajo en curso de una historia
personal a una historia universal. Hago fotografias
de los sujetos sobre un fondo blanco. Luego elijo
un cuadrado de 11 pixeles de la nariz, pinto el fon-

doy busco el color correspondiente en el catalogo
industrial Pantone.

Ahora bien: hay obras que logran unimpacto que trascien-
de la experiencia personal del artista y logran anclarse a
vivencias similares y proponer un marco de identificaciéon
ysignificacién comin. Por tal razén, proponemos un cuar-
to momento en el proceso de investigacién-creacion que
es susceptible de ser descrito bajo la [6gica propuesta: el
de la apropiacién por parte de las audiencias. En la charla
TED, Dass manifiesta que su obra ha sido difundida pri-
mero, mediante las redes sociales y después expuesta en
galerias, museos y espacios plblicos, ademas de haber
sido escogida como la portada de la prestigiosa revista
estadounidense Foreign Affairs en 2015. De hecho, uno de
los momentos mas conmovedores de su conferencia es
cuando lee algunos de los mensajes que le han dirigido
personas que se han identificado con su propuesta.
Finalmente, el aporte de Dass ha sido muy significativo
desdeel punto devista de los elementos sensorialesy per-
ceptuales especificos que propone: logra desencadenarla
vivencia de una experiencia que causa perplejidad, divierte
yes placentera dado que tiene la capacidad de conectarse
con una gran cantidad de personas en distintos niveles.

El problema de los métodos en la investigacién-creacion

La tercera y dltima dificultad con relacién a los procesos
de investigacidon-creacion y a la que nos referiremos en
este apartado, tiene que ver con el método. Aunque esta
perspectiva se centra en la exploracion de las formas y de
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los elementos perceptuales y sensoriales, puede valerse
de ontologias, epistemologias y metodologias de distin-
tos paradigmas de investigacion generalesy compartidos
por diferentes areas de conocimiento. No obstante, mu-
chos creadores oponen resistencia a describir sus procesos
creativos en términos de métodos, quizas por temor a caer
en una zona de indiferenciacién con otros saberes como
las ciencias naturales o sociales y a que su aporte no sea
valorado por un conocimiento en si mismo, sino que se
instrumentalice a favor de los anteriores.

Sinembargo, autores como Mika Hannula, Juha Suoran-
tay Tere Vadén (2005), en su libro Artistic Research, sugieren
que los procesos creativos pueden hacer uso de cinco fases
metodoldgicas que se conectan con procesos metodolégi-
cos que se dan en otras disciplinas.

La primera es la conversacion y el dialogo, en los que se
utilizan técnicas de recoleccién de informacion cualitativa
como el material verbal. Se aplican los distintos tipos de
entrevistas, informales, estructuradas, semiestructuradas
o cerradas, grupos focales o de discusién, para reconocer
otras realidades.

La segunda fase corresponde al andlisis de artefactos,
en tanto que estos se pueden concebir como representa-
ciones de la realidad en la que la gente vive y en la que
produce sus propias acciones y, por tanto, dan cuenta de
formas de agencia, subjetividades y memorias personales.
Elanalisis de artefactos hace uso, entonces, de la aplicacion
de técnicas cualitativas de documentacion, en la que los
artefactos aparecen como documentos con cualquier re-
gistro escrito o simbdlico que tiene algtin significado para
uno o varios grupos sociales (Valles 1999).

La tercera fase, propuesta por Hannula, Sourantay Vadén
(2005), consiste en los casos de estudio colaborativo. Estos
son aproximaciones que buscan influenciar el objeto de
investigacion; por lo tanto, incluyen otras personas aparte
de las investigadoras. El formato clasico de esta fase es la
investigacién-accién-participativa—|AP—y es susceptible
desertransferida si hay una buena descripcion del proceso
y una conceptualizacién exitosa.

La cuarta fase corresponde a la etnografia, practica
propuesta inicialmente por la antropologia, consiste en
aprender através de la experiencia, de la observacién par-
ticipante y practicando la construccion de la descripcién
densa. La reflexividad es una caracteristica fundamental
de la etnografia, pues ubica y explicita la posicidén y la ex-
periencia del autor (Geertz1973).

Finalmente, la quinta fase es la practica creativaenlaque
se usan herramientas propias del arte y el disefio como
planos, bocetos y dibujos que pueden hacer las veces de
datos. Asimismo, sugieren Hannula, Souranta y Vadén
(2005), en la investigacidn artistica se debe procurar traer
a la consciencia la teoria que subyace a la practica, alter-
nando elementos conceptualesy materiales.

Estas fases pueden interpretarse de acuerdo con los tres
paradigmas generales de lainvestigacion: el explicativo, el
comprensivoy el hermenéutico. Si seguimos la propuesta
de Gubay Lincoln (2005), un paradigma representa una vi-
sion particulardel mundoy, portanto, asume unaserie de
creencias basicas que no son susceptibles de ser compro-
badas. Los paradigmas tienen una ontologia, una episte-
mologiay una metodologia que es particulary coherente
seglnsuvision de larealidad. En efecto, si la ontologia res-
pondeala pregunta‘scual esla naturaleza de larealidad?”,
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la epistemologia consiste en larelacion entre el que busca
conocery larealidad que quiere conocer,y la metodologia
tiene como proposito establecer las formas que se pueden
desarrollar para conocer dicha realidad. En consecuencia,
la ontologia, la epistemologia y la metodologia deberian
ser consecuentes entre si.

Koskinen et al. (2012) proponen tres aproximaciones
tedricas para la investigacion a través de la practica del
diseno que pueden asimilarse a los tres paradigmas en
mencidn. Estos autores parten de iniciativas concretas que
proponen enmarcar dentro de perspectivas cada vez mas
abstractas. Entre mas abstracta y general la perspectiva,
mas se borran las fronteras entre las disciplinas. Veamos
algunos ejemplos.

En primer lugar, estos autores sugieren, por ejemplo, que
las metodologias de disefo relacionadas con interaccién
eintuicion enriquecida se enmarcan dentro de aproxima-
ciones mas amplias como la psicologia ecolégica. Estas,
a su vez, hacen parte de tendencias pragmaticas que se
pueden anidar dentro del paradigma explicativo o posi-
tivista. De acuerdo con Gubay Lincoln (2005) la ontologia
de este paradigma asume la existencia de una realidad
neutral,impulsada por leyesinmutablesy atemporales. En
consecuencia, el conocimiento de cémo son las cosas im-
plica la generalizaciony universalizacién de los resultados
y se expresa en forma de leyes de causa-efecto. La episte-
mologia explicativa o positivista asume, entonces, que el
investigadory el objeto investigado son independientesy
que el primero deberia poder distanciarse del segundo, a
fin de evitar influenciarlo o ser influenciado por él, lo que
amenazaria la validez de sus afirmaciones. Por tltimo, la
metodologia correspondiente a este paradigma busca ais-

lar ciertos atributos de |a realidad que pueden convertirse
envalores numéricos o variables en un ambiente controla-
do. Enotras palabras, el método es eminentemente experi-
mentaly se procede mediante la formulacion de hipétesis
que seran expuestas a pruebas empiricas.

Un ejemplo de creacion enmarcado en el paradigma
explicativo es el proceso llevado a cabo por el disenador
holandés Joep Frens quien se basé en la psicologia eco-
[6gica y partid de la siguiente hipétesis: “una camara en-
riquecida en interaccién es mas intuitiva y mas bella que
una cdmara convencional” (traduccién libre, Koskinen et
al. 2012: 52). Su proceso creativo consistid en la construc-
cion de cuatro prototipos en cartén y aluminio; uno con
controles convencionales, otro con controles de luces, el
tercero con controles mixtos, y el dltimo con controles
enriquecidos. Todos usaron el mismo lenguaje de for-
ma. Realiz6 un experimento en el que cada prototipo fue
usado por 24 estudiantes de arquitectura y la experiencia
de usuario fue evaluada con un cuestionario cerrado que
permitiera establecer la relacion entre las variables de |a
hipétesis propuesta.

Segundo, los procedimientos metodolégicos como el
co-disefioy la co-creacion que Koskinen etal. (2012) se en-
marcan dentro de perspectivas tedricas mas amplias tales
comoelinteraccionismosimbdlicoy laetnometodologia,y
tienden a anidarse en enfoques interpretativos que buscan
comprender mas que explicar. Su ontologia es relativista
pues asume que las realidades son comprensibles en for-
ma de construcciones mentales sociales que se basan en
la experienciay portanto,son localesy especificas. Esto se
relaciona directamente con una epistemologia que con-
cibe que el investigadory el objeto de investigacidn estan
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vinculados interactivamente. En términos metodoldgicos,
el paradigma comprensivo asume que los resultados son
creados a medida que la investigacion avanzay que estas
construcciones se interpretan utilizando técnicas que se
comparan y se contrastan por medio de un intercambio
dialéctico (Gubay Lincoln 2005).

Un ejemplo interesante de cémo ocurre el paradigma
comprensivo en un proceso de investigacion-creacién
es el disefio de la experiencia de compartir una pelicula
entre dos personas que se encuentran en lugares leja-
nos propuesto por Hassenzahl et al. (2013). En este caso,
los creadores estaban interesados en explorar el vinculo
entre felicidad y experiencia, de manera que se pudiera
proponer una directriz de como disefiar una experiencia
de felicidad. Partieron de la teorfa de las necesidades psi-
colégicas fundamentales, asi como de un concepto con-
creto de experiencia derivado de la fenomenologia. Asflas
cosas, llevaron a cabo un proceso de entrevistas informales
y semiestructuradas que perseguian “destilar laesenciade
una experiencia positiva y significativa y trasponerla a un
patrén, con el fin de transferir dicha esencia a otro contex-
to” (traduccion libre, Hassenzahl et al. 2013:23). Solicitaron
avarias personas que describieran detalladamente expe-
riencias de felicidad concretas que recordaran con especial
interés. ldentificaron entonces tres fases (anticipatoria,
evento y cierre) a través de las cuales propusieron el apa-
rato de television que permitia compartir la experienciade
ver una pelicula con alguien que no se encontrara de forma
presencial en el mismo espacio.

Y tercero, relacionamos el paradigma hermenéutico con
aproximaciones mas cercanas al arte, dentro de las que
Koskinenetal. (2012) sugieren que se encuentran el disefio

criticoy especulativo. La ontologia de este paradigma asu-
me unarealidad plastica moldeada por diferentes factores
sociales, politicos, culturales, econémicos, étnicosy de gé-
nero que se materializan en una serie de estructuras que
se consideran naturales einmutables. Su epistemologia, al
igual que en el paradigma comprensivo, concibe al investi-
gadoryal investigado como vinculadosy reconoce que los
valores del primero inevitablemente influencian la inves-
tigacion. En cuanto a la metodologia, se busca un dialogo
de naturaleza dialéctica entre investigacion e investigado,
que genere la transformacién hacia una consciencia mas
informada y que busque activamente formas de cambiar
las estructuras de opresién (Gubay Lincoln 2005).

Aparte del ejemplo de Humanae de Angélica Dass, uno
de los ejemplos mas notables que se pueden referenciar
en este paradigma es la propuesta de Ehrnberger, Minna
y lIstedt (2012), que buscaron explorar, desde una pers-
pectiva critica, el proceso de disefio de producto y discu-
tir como los artefactos de disefio pueden verse como (re)
productores del género. Su propdsito consisti6 en resaltar
cémo la perspectiva de género puede ser visualizada por
la practica de un disefio critico. Las investigadoras creado-
ras en mencion llevaron a cabo el proyecto en tres fases:
la primera, consistié en un analisis de artefactos tipica-
mente masculinos y femeninos que circulan con éxito en
el mercado (desodorantes, afeitadoras/depiladorasy latas
de bebidas energizantes). La segunda fase consistié en un
proceso creativo en el que se seleccionaron dos artefactos
asociados claramente a un género o a otro: un taladroy
una batidora de mano. Enseguida se identificaron las ca-
racteristicas relacionadas con lo masculino en el taladroy
las femeninas relacionadas con la batidora de mano, y se
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disefiaron dos prototipos en los que se invirtieran dichas
caracteristicas; es decir, se construyd un taladro con carac-
teristicas de disefio femeninasy una batidora de mano con
caracteristicas de disefio masculinas. Finalmente, realiza-
ron entrevistas semiestructuradas para identificar el tipo
de reaccién del pablico ante su propuesta.

Es importante finalizar insistiendo que los procesos de
reflexividad, los procedimientos metodolégicos, las téc-
nicas de recoleccidn, sistematizacion y analisis de infor-
macion e incluso el proceso creativo, se orientan desde la
teorfaysinosetiene claridad acerca de cémose relacionan
las propias posturas con las perspectivas teéricas, el proce-
so investigativo-creativo tendera a perder rigor.

A manerade conclusién

De unas décadas para aci, las fronteras entre las discipli-
nas se han emborronado, dada la dificultad de asignar
fragmentos de problemas de nuestras sociedades contem-
poraneas a disciplinas especificas. Ademas, hoy por hoy,
nos encontramos presenciando fuertes cuestionamientos
alos dualismos clasicos del pensamiento occidental, dado
que estamos en la transicion de pensar el conocimiento
en términos de redes horizontales y heterogéneas, dejan-
do atras lasjerarquias, como lo ha sugerido Manuel Lima
(2011). En eso consiste el discurso de la multi, intery trans-
disciplinariedad.

Sea entonces la creacién una forma de trascender las re-
sistencias que nos impone la formacién en una disciplina
particular paraarticularnos con otros distantes. Entre mas
diferentes, mayor novedad.
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Tramas graficas

Daian Alexa Mufioz De |la Hoz, Rafael Sarmiento

Tramas graficas es un proyecto de investigacién en desarrollo realizado
por integrantes del semillero de investigacion, Imagen ConTexto, adscrito
al grupo de investigacion Disefio y sociedad, dirigido por la Dra. Marisol
Orozco-Alvarez. Esta ponencia presenta las primeras reflexiones sobre
el panorama conceptual que configuran el componente proyectual del
programadedisefio grafico de la Universidad del Cauca. Esta iniciativa ha
venido siendo desarrollada por: Victor Danilo Castro, Daian Alexa Mufioz
delaHoz, Ménica Quevedo Hernandezy Olga Nohelia Benavides Imbachi,
egresados del programa de Disefio Grafico de la Universidad del Cauca, en
coautoria con el Mg. Rafael E. Sarmiento L., mentor del semillero.

¢Qué es tramas graficas?
La naturaleza practica de lo proyectual, centrada en lasolucién de proble-

mas de la cotidianidad y la generacion de sentido a partir de la creacion
de interfaces, sistemas de interaccién y entornos (signos, mobiliario, in-
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dumentaria), ha dejado relegada la produccién de tesis' o
discursos® que permitan comprender qué esta sucediendo
en el panorama del disefio, cémo opera y cuales son los
marcos de referencia que se dibujan en el proceso creati-
vo. Esta escasa reflexion no es ajena a nuestras realidades
académicasy profesionales. Reconocemos la importancia
de comenzar a generar observaciones desde lo local, de
manera sistematica y documentada, sobre las maneras
como se configura el diseno en nuestra academia, espe-
rando que dichas consideraciones sirvan como testimonio

1 Como lo expone Rodriguez Morales: “entendemos por discurso,
aquel argumento o reflexién que busca establecer enfoques proyec-
tuales que reflejan ciertas posturas, que en la mayoria de los casos,
llevan implicita una nueva visién del disefio de corto plazo. Debido a
lainestabilidad natural de una disciplina durante un periodo de crisis,
el futuro de los discursos es incierto, por lo que no se puede establecer
si estas propuestas permaneceran a lo largo del tiempo; en ocasiones
presentan un camino, que si bien puede serinteresante, tal vez resulte
enun callejénsinsalida. Ejemplos de discursos son: el disefio entendi-
do comosigno (herederade las posturas semiolégicas de ladécadade
los ochenta. En esta postura, el signo nos lleva al analisis de la cultura
simbdlica), o el llamado disefio emocional (enfoque adn en estado
de desarrollo con gran complejidad de tipo psicolégico), o el enfoque
de la llamada gestion del disefio (campo interdisciplinario, que bien
puede dar lugar a una especialidad estrechamente ligada al disefio
y los negocios), y el disefio estratégico (que apunta al desarrollo de
nuevas soluciones que rebasan el tradicional campo del disefio ligado
alaforma” (2010: 51).

2 Segln Rodriguez Morales, “entendemos por tesis aquellas propues-
tas que ofrecen posturas sélidas, pero que no llegan a conformar una
teoria completa. Por lo tanto, las tesis son aspectos en los que la co-
munidad de disenadores puede estar de acuerdo, pero por si solas no
ofrecen suficientes elementos para salir de la crisis epistemoldgica. En
términos generales, podemos considerar que las tesis permaneceran
un periodo relativamente largoy eventualmente podran llegara gene-
rarunasinergiaque, asuvez,dalugaraun nuevo paradigma. Ejemplos
de tesis son el disefio sustentable, el disefio incluyente (o universal),
el disefio para la base de la piramide y, sobre todo, el disefio centrado
en el usuario” (2010: 51).

de nuestro quehacer,como uninsumo para retroalimentar
y renovar nuestros procesos investigativos y pedagogicos.

Por ello, este proyecto tiene como propdsito reconocer
los principales elementos conceptuales que configuran
el componente proyectual del programa de disefio gra-
fico de la Universidad del Cauca —desde el 2013 hasta
2018—, para desde alli, proponer algunas reflexiones so-
bre las particularidades que han venido configurando la
practica del disefio en un contexto de diversidad cultural
como el caucano.

El haber transitado esta experiencia de aprendizaje nos
ha permitido identificar y cuestionar las tensiones exis-
tentes entre formas predominantes de comprendery ejer-
cer el disefio que conviven en el programa, como lo son
el enfoque tradicional de caracter tecnolégico —o disefio
centrado en laforma—,y un diseno emergente de enfoque
comunitario—o disefio centrado en las personas—. Esto nos
ha motivado a preguntarnos sobre los conceptos clave que
estan presentesy se articulan en el espacio académico del
taller, en cdmo estos han influenciado nuestra forma de
ejercery pensar el diseno, particularizando su produccién
en el contexto regional y en su influencia en las apuestas
pedagdgicas del componente.

El rol de la documentacion en estaindagacion

Ante la escasa produccion teérica sobre lo proyectual en
el ambito local o regional que nos permita referenciar al-
gunas caracteristicas sobre el disefio que estamos gene-
rando en el Programa de Diseno Crafico de la Universidad
del Cauca —Unicauca—. Decidimos iniciar esta indagacién
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a partir de la revision de documentos que conforman la
memoriainstitucional. Para esto se revisé la Resolucién del
Ministerio de Educacién Nacional -MEN—3463 de 2003 —
donde se establecen las condiciones de calidad para todos
los programas de disefio en Colombia—, y el documento
de registro calificado, que contiene el Proyecto Educativo
del programa.

De la misma manera, optamos por indagar en los docu-
mentos que aportan a la construcciéon del dia a dia en el
programa, como lo son los microcurriculos de los cursos
del componente proyectual. Y planteamos una ventana
de observacion de 2013 2 2018; se inicia en 2013 porque en
ese afno se renovo el registro calificado y hubo una refor-
ma curricular que definié la perspectiva tematica de los
talleres que conforman el ciclo de profundizacién. Deci-
dimos trabajar con este lapso de tiempo,
pues creemos es suficiente paraidentificar
si han existido cambios significativos en el componente.

Por otra parte, para tratar de acercarnos a los aportes o
influencias del componente proyectual en los trabajos de
grado, se decidi6 realizar una revision bibliografica para
conocer las influencias mas representativas a nivel con-
ceptual y metodoldgico. Para realizar esta primera parte
de la etapa de indagacion trabajamos con la informacién
disponibley/o accesible en la secretaria del Departamento
de Disefioy en la biblioteca de Artes de |la Universidad.

Sobre los métodos de analisis y nuestro curriculo

El taller—estudio o laboratorio— como estrategia curricu-
lar es el espacio de aprendizaje por excelencia en los pro-

gramas de disefio grafico de pregrado en Colombia, alli
se aprende a pensary a trabajar en colaboracién a través
de la practicay las derivas conceptuales que supone cada
problema de disefio.® Dichas practicas tratan de que el es-
tudiante aprenda a controlar ese salto al vacio que se da
en el proceso creativo a través de lo observado y lo vivido,
paradesdealli, construir un método propio que le permita
al estudiante transitar de un modo de disefar intuitivo
y cerrado —caja negra— a uno consciente y abierto —caja
transparente—.*

En este sentido, nuestro programa contempla dos ciclos
formativos: uno de fundamentacion, que orienta sus pro-
cesos a cimentar el pensamiento proyectual e instruir en
torno al manejo del lenguaje grafico y la comunicacién
visual; otro de profundizacion, donde se abordan proble-
mas vinculados con cuatro dreas tematicas de la vida con-
temporanea: lainformacion, laidentidad, la promociény

3 Los proyectos relacionan la l6gica de la invencién propia del ejer-
cicio del disefio con contextos naturales, sociales, culturales. Todos
los programas plantean esa relacién, aunque el tiempo destinado al
componente proyectual, que se encuentra en casi todos los programas
a través de elementos como los talleres o los proyectos semestrales,
continda siendo la principal competencia del proceso formativo y,
como tal, es el eje que articula las otras competencias. Proyectar ade-
cuadamente implica el manejo de herramientas propias de investi-
gacion, conceptualizacién, proposicion y contextualizacion (Comité
Académico de la RAD 2008).

4 Como lo sefiala Rodriguez Morales (2004:14), retomando a Ch. Jo-
nes (1992): “Los métodos de disefo se han dividido en dos grandes
grupos, “Por un lado los de lallamada “caja negra’, que son aquellosen
los que el disefador recibe cierta informacién y por medio de un pro-
ceso que no es evidente a un observador, obtiene un cierto resultado;
porotro lado tenemos los Ilamados métodos de “caja transparente”,en
los que el proceso puede ser observado,analizadoy verbalizado, por lo
que podemos saber qué pensaba el disefadory qué secuencia siguié
para obtener un resultado.”
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la estrategia-o gestion del diseno-; con el propésito de que
los estudiantes puedan agenciar proyectos desde dichas
perspectivas.

Esta forma de aprenderen el taller estd mediada por un
lenguaje disciplinar y unos conceptos clave a trabajar en
cada nivel de formacién, un lenguaje que, si bien varia de
acuerdo con la mirada de los profesores, el contexto, las
herramientas, la dindmica o subjetividad de cada grupo,
se encuentra condensado y visualizado en los programas
de cursoy en el plan curricular que configura el proyecto
educativo. Nuestro interés por acercarnos desde esta pers-
pectiva esta en que reconocemos que, como lo menciona
Santander (2011: 209)

ellenguaje no se considera solamente un vehiculo
paraexpresary reflejar nuestras ideas, sino un fac-
tor que participa y tiene injerencia en la constitu-
ciéndelarealidad social. Es lo que se conoce como
la concepcidn activa del lenguaje, que le reconoce
la capacidad de hacer cosas (Austin 1982) y que,
por lo mismo, nos permite entender lo discursi-
vo como un modo de accién. Por consiguiente, lo
social como objeto de observacidn no puede ser
separado ontolégicamente de los discursos que en
la sociedad circulan.

En este primer momento de indagacién, nos centramos
en la observacion de aspectos que configuran el lenguaje
utilizado en los programas de curso, para desde alli reco-
nocer qué decimos del disefo, cdmo lo expresamos y con
qué prop6sitos. En este sentido, optamos por utilizar la téc-
nica de andlisis de contenido a través de la identificacién

de palabras clave, su frecuencia y contextos de aparicién.
Esto nos permite, en el lapso de tiempo que abarca esta
pesquisa, particularizar los elementos comunicativos o
enunciados principales de cada documento, encontrar sus
variantesy aspectos clave a nivel conceptual o tematico, e
inspeccionar cémo se han venido transformando o no a
través del lenguajey de esta manera lograr una panorami-
cade lo que se ha venido trabajando en los cursos.

Por tanto, determinamos que las categorias que defi-
nen las bdsquedas de frecuencia de palabras en esta eta-
pa preliminar, estaria basada en algunas de las funciones
gramaticales de las palabras—verbo, sustantivos y adje-
tivos—. Este criterio tiene como propésito identificar qué
se hace o se espera que se realice en los cursos; quiénes
lo ejecutan, participan del proceso o dénde se realizan;
y qué cualidades tiene el sujeto, la accién, concepto y/o
producto a realizar.

De la misma manera se establecieron parametros de
exclusién que establecen distinciones entre la funciény
el contenido de cada palabra—pronombres, adverbiosy ar-
ticulos—(Duque 2015: 42). Esto debido a la variabilidad del
significado que pueden tener las palabras, en relacién con
el contexto de dénde surgen, ya que es en estos segmentos
localizados donde dichas palabras adquieren o completan
susignificado,y no de manera aislada (Duque 2015: 44).

Un ejemplo para entender esta mutabilidad de senti-
dos se puede ver en |a frase de John Heskett (2002:5): “El
disefio es disefiar un disefio para producir disefio.” donde
al conjugar la “misma” palabra —disefio—se transforma el
sentido del enunciado, cumpliendo propésitos diferentes.
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Lavisualizacion de datos y algunas derivas
interpretativas

John

Heskett Sustantivo / concepto
Verbo

Sustantive / productive

lidad o ficcién. Existe un malentendido cultural e

histérico que ha vinculado la infografia como he-
rramienta al servicio de lo objetivable,
pero en ninguna parte esta escrito que
esa sea su (inica posibilidad.”

En este sentido, los graficos son nuestra
principal herramienta para la identifi-
cacion de tendencias y relaciones que
numeérica y textualmente son dificiles de
reconocer y establecer. Aqui, el disefio
de informaciény el lenguaje esquemati-
co son un recurso para leer entre lineas,
abrir sentidos, establecer conexiones im-
perceptibles, conceptualizar y explicar
nuestro proceso.

Procesamiento de palabras segun su funcién gramatical

Si bien, uno de los insumos principales para esta apuesta
investigativa es la palabra, el disefio de informacién ad-
quiere un rol relevante en este proceso ya que se convierte
en una herramienta para la reflexion abstracta, como lo
menciona el infografista Jaime Serra:

Nuestra forma de comunicacién mas concreta es
lapalabra. Pensamos en palabra; masadn: palabra
escrita. Sinembargo, laimagen es la comunicacién
masveloz[...] Lainfografia es‘solo'la herramienta.
Con ella se pueden narrar hechos o verdades, rea-

Sobre los talleres

Para poder mapear e interpretar las rela-

ciones entre los principales términos de

cadatallery, porende, del componente, se
realizaron dos filtros. Primero unas matrices generales por
taller—del 1 al 8— que contenian las frecuencias de apari-
ciéndelos verbos, sustantivosy adjetivos en los programas
de2013a2018. Luego se construyd una matriz que recogia
las 5 primeras palabras de las matrices anteriores, sinte-
tizando y jerarquizando términos para acercarnos a una
primera relacion de palabras clave que nos permitieran
establecer las diferencias y similitudes de cada curriculo.

5 Con la Gnica distorsién que mi perspectiva, concepto ampliado de
la infografia. Disponible en: https://jaimeserra-archivos.blogspot.
com/search?updated-max=2019-04-30T01:37:00-07:00&max-re-
sults=10&start=11&by-date=false
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»*

Frecuencias
de verbos T1 a T8

Conceptos Taller1 Taller 2 Taller3 Taller 4 Taller 5 Taller 6 Taller 7 Taller 8

Desarrollar 5 o 4 5 3 4 [ o

Identificar 4 o 1 1 5 5 4 5
Asumir [¢] 5 0 [¢] o o o 4
Definir [¢] o 0 o o 1 5 o
Abordar [¢] ] 5 (] o 2 o 0
v lizacién de datos prelimil - verbos

Estas frecuencias, como elemento numérico no nos dicen
nada, solo comienzan a tener sentido al ser visualizados,
pues es alli cuando encontramos algunos patronesy co-
nexiones relevantes, que son matizados de acuerdo con
el contexto en que se encuentran.

En este primer momento de analisis a partirde las visuali-
zaciones de graficos lineales y de mapas de arbol, pudimos
inferir algunos aspectos que relataremos a continuacién a
partir de las relaciones entre verbos y sustantivos, ya que
los adjetivos estan siendo procesados en este momento.
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Los verbos encontrados dan cuenta nosolo de lasacciones
quese esperasean realizadas en el proceso de aprendizaje
por el estudiante para el desarrollo de sus competencias,
sino que también nos muestran las variables principales
que comprende el acto de disenar. Esto esta fuertemente
vinculado con el modelo de aprendizaje del programa fun-
damentado en el aprender haciendo planteado por Schén
(1992) y surelacién con el principio de indeterminacién de

los problemas de disefio problematizado por Buchanan
(1992). Es a partir de la accién-reflexion que el estudian-
te puede ir descubriendo o reconstruyendo la situacién
problemética que se desea transformar, para desde alli
generar criterios y plantear alternativas de solucién atin
inexistentes, las cuales “en teoria” deberian ajustarsey res-
ponderan a las necesidades de los usuarios.
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La visualizacién de los verbos muestra el acento de cada
uno de los ciclos de formacién en el componente. Para la
fundamentacion el aspecto mas significativo esta en el
hacer, su propésito formativo es desarrollar competencias
que le permitan tener control sobre la forma —ya sea de
orden bidimensional, tridimensional o tipografica—y los
conceptos basicos para generar codigos a partir de siste-
mas de signos. Esta perspectiva de formacién profesional

esta vinculada fuertemente con el paradigma del disefio
centrado en la forma, donde lo relevante es el desarrollo
de un conocimiento “experto’ que le permita aprender
controlar aspectos morfolégicos, técnicos, y funcionales.

En contraste, en el ciclo de profundizacion se hace énfasis
en la identificacion y/o definicion de problematicas sus-
ceptibles de ser abordadas desde campos de accién que
lo componen, como lo son lainformacién, laidentidad, la
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promocién y el disefio estratégico. En ese sentido, consi-
deramos que esta caracteristica es uno de los factores que
posibilita que los estudiantes puedan ir transitando con
un mismo proyecto en la profundizacién e ir develando
diferentes dimensiones que configuran la problematica
que se trabaja.

En el grafico de los sustantivos nos parece interesante la
ponderacién intermedia que tienen las palabras contexto

e identidad, términos que pensabamos tendrian una ma-
yor frecuencia de aparicion, ya que son elementos clave
en la configuracién del Proyecto Educativo del programa.
Respecto a esto, es importante determinar a qué hacen
referencia para poder realizar una caracterizacién mas
detallada de sus significados.

A partir de las nuestras experiencias en el componente
proyectual,y en especial las vividas en el ciclo de profundi-
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zaciény los trabajos de grado, esperabamos encontrar de
manera reiterada conceptos como lo colaborativo, el codi-
seno, lo cocreativo, lo sostenible,y lo comunitario; palabras
vinculadas con lo relacional. Resulté sorpresiva su ausen-
ciaen latabla de sintesis, lo que nos lleva a preguntarnos
sobre las razones que eliminan este rasgo que a nuestros
ojos era muy significativo para expresar la consolidacion
deestaforma de entendery vivirel disefio en el programa.

Sobre las bibliografias de los trabajos de grado

La sistematizacion de las bibliografias registradas se rea-
liz6 a través de matrices por ano de graduacion, y se en-
contraron 709 registros. En ellas ademas de precisar las
frecuencias de aparicion de los autores referenciados, se
identificaron aspectos como: tipo de publicacién, idioma,
lugar dela edicién,y género del autor.
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La primera conclusién resultante de esta revision es que el
mayor nimero de entradas sistematizadas corresponde a
errores o incongruencias en el registro de las fuentes. Este
es un aspecto que debe ser tenido en cuenta en la forma
en la que estamos escribiendo, asesorando y evaluando
los trabajos de grado. Estos descuidos restan fiabilidad
académica, impiden el desarrollo riguroso de anélisis e
investigaciones sobre el tema y limitan sus posibilidades
de divulgacién.

Entre los autores mas citados aparecen Jorge Frascara,
Joan Costay Bruno Munari. Aunque son referentes acadé-
micos destacados por su trayectoria profesional y fueron
pioneros en el desarrollo de reflexién tedrica en caste-

[lano, su vigencia actualmente es cuestionable, en tanto
que hoy por hoy se destacan otros autores en el escenario
académico, quienes han generado desplazamientos im-
portantes a nivel discursivo como lo son el disefio para las
transiciones, lainnovacion social, disefios sures, que tratan
de problematizarel rol del disefio frente a las necesidades
del mundo contemporaneo. En este sentido, habria que
preguntarse por qué son los principales referentes, si sus
textos son capitales para la disciplina o esto se genera por
limitaciones en el acceso a otros recursos bibliograficos.

Al revisar el idioma de las publicaciones consultadas, es
abrumadora la cifra tan baja que presentan las consultas
en idiomas diferentes al espafol. Este dato puede estar
conectado con las referencias a los autores mas citados,
si la barrera idiomatica fuera mas estrecha los referentes
podrianserotrosy porende los posicionamientos concep-
tualesy metodoldgicos también se transformarian. Es im-
portante anotar que la produccion bibliografica en inglés
es mucho mas amplia que la que se produce en espanol, si
bien esto nos muestra una geopolitica del conocimientoy
sus discursos, es importante y necesario fortalecer proce-
sos académicos que incentiven la lectura en una segunda
lengua para ampliar el repertorio conceptual.

Para cerrar, un dato muy significativo para el semillero
por su posicionamiento feminista, es la asimetria entre
la cantidad de textos de autoria femenina que son refe-
renciados, pues como lo muestra la grafica, los hombres
triplican en cantidad a las mujeres en el nimero de textos
sistematizados. Esto abre |a puerta a preguntas sobre el
androcentrismo en laacademiay las brechas enla produc-
cién del conocimiento, cuestionamientos que esperamos
profundizar en el desarrollo de |la memoria grafica.
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No aplica,
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79%

195 | Entradas repetidas mas de una vez

Bibliografias

Notas finales

Esta tarea ha sido dispendiosa porque hemos encontra-
mos que el archivo digital del programa de disefio grafico
esta en construccién. Esta falencia ya habia sido identi-
ficada en el proceso de autoevaluacién del programa en
2017,y gracias a ello se esta desarrollando un metadato
para el registro exhaustivo los procesos académicos y asi
consolidar un archivo digital del programa a partir de un
proyecto del plan de mejoramiento denominado Disefio
con memoria. Esta actualizacién constante del archivo es
relevante, no solo porque resguarda la memoria del de-
partamento y los procesos académicos adelantados, sino

709 | Total de entradas registradas

porque desde ahise determinaysevalidan
temas y acontecimientos sobre los que se
debe hablar.

Mujeres Por otro lado, esta indagacién nos ha
permitido encontrar que en nuestra forma-
cién como disefiadores el acento esta en
el desarrollo de competencias y métodos
para crear artefactos que adn no existen
parasatisfacer las necesidades de un “otro”
desde una perspectiva que aln privilegia
el enfoque centrado en la forma y que su-
bordinalo relacionaly lo comunitario des-
de lo discursivo. De manera preliminary
especulativa creemos que estas ausencias
y presencias tienen que ver con los con-
trastes entre los discursos y las practicas,
y cdmo estas se conectan, se tensionan
o se solapan, jerarquizando unos rasgos
sobre otros.

Finalmente, creemos que el principal aporte de este pro-
ceso investigativo esta en tratar de comprender cémo
estas palabras que son utilizadas ampliamente para de-
signar nuestra profesiény otros campos del conocimiento
adquieren matices que dan cuenta de su significado en
nuestro contexto, retratando las fisonomias del disefio que
practicamos y nos imaginamos. Porque es a partir del en-
cuentroy la intersubjetividad que se gesta en nuestra co-
munidad académica desde donde realizamos estos trazos,
con los que creemos y queremos recrear no solo nuestro

Hombres

futuro profesional, sino el futuro de nuestro contexto.
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Proyecciones

Asumimos este reto disciplinar de comenzar a escribir so-
bre el diseno, reconociendo que no es una practica facil y
que como semillero tenemos poca experticia al traducir
nuestras reflexiones en textos, pero entendemos que las
reflexiones escritas son poderosas porque son fragmen-
tos testimoniales de las transiciones del conocimiento;
caminos que consideramos necesario empezar a recorret.
Para esto, el proyecto plantea talleres de escritura que te-
nemos pendientes para la consolidaciéon de la memoriay
que esperamos poder replicar dentro de nuestra comu-
nidad académica. Con esto también queremos invitar a
una transformacion curricular dentro del programa que
fortalezca la escrituray estimule |a creacion de textos que
nos permitan reflexionar sobre lo que hacemos como di-
sefadores en el contexto.

Para continuar con esta apuesta investigativa conside-
ramos necesario encontrarnos con diferentes miembros
de nuestra comunidad académica para dialogar sobre las
particularidades que hemos encontrado y compartir in-
quietudes sobre como el lenguaje que estamos utilizando
ha venido constituyendo la forma de pensary ejercer el
diseno. Esta mirada dial6gica del proyecto se ve poten-
cializada con el evento Tramas Crificas, espacios de didlogo
para la transformacion del diseiio, pues desde alli queremos:
estimular la conversacién con pares académicos y acto-
res sociales de diferentes contextos, donde mas alla de
intercambiar puntos de vista sobre temas o conceptos, es-
peramos generar o estrechar vinculos que nos permitan
ampliar nuestra comunidad y fortalecer los procesos de
disefio que estamos adelantando.
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Una linea de polvo trazada por el continente

Santiago Rueda

Una linea de polvo, artey drogas en América Latina ha sido esencialmente una
investigacion sobre la guerra a las drogas en el contexto colombianoy
latinoamericano. El proyecto comprende dos libros, un amplio recorrido
por espacios expositivos plblicos y privados, en Argentina, Brasil, Bolivia,
Ecuador, Colombia y México y Uruguay, como también conferencias, en-
cuentros, ensayos cortos, articulos, y textos de exposiciones publicados en
la dltima década. En él, han participado mas de cincuenta artistas, y han
colaborado artistas, criticos de arte, curadores, periodistas y gestores de
los siete paises anteriormente mencionados. Este texto recoge lo que ha
sido este proyecto, y sudesarrollo en el contexto de la permanente guerra
alas drogas que padece Colombia.

Bratatay Broadway
Cuando desarrollaba mis estudios doctorales en la Universidad de Bar-

celona, decidi trabajar sobre Miguel Angel Rojas, un artista notable con
bibliografia asociada escasa y cuya obra apenas habia sido estudiada.
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De hecho, sobre el artista solo existian tres articulos de
importancia, escritos por Eduardo Serrano (1981), Radl
Cristancho (s.f.) e Ivonne Pinni (1989). Esta investigacidn
académica fue ganadora del Premio de ensayo sobre el
campo del arte colombiano, del Instituto Distrital de las
Artes de Bogota, bajo el titulo, Hiper, Ultra, Neo, Post, Miguel
Angel Rojas, 30 aiios de arte en Colombia," en el afio 2014. En
el altimo capitulodel libro, “Narcowboys”, me ocupé de las
obras que desarrollé el artista con botones de hoja de coca
ydoélares, enlas cuales trataba temas como las fumigacio-
nesaéreas, el empoderamiento de los narcotraficantesy su
participacion en la guerra, el Plan Colombia, y la eterna co-
ca-colonizacién. Una de sus obras lo resume todo: “Brata-
t&” realizada con botones de hoja de coca sobre papel, una
version de laobra de1964 de Roy Lichtenstein “As | opened
fire”. Laimagen original, un close up de los canones de dos
ametralladoras de las que sale fuego—;0 Coca-Cola?—, al
serrealizada por Rojas simula la accién simultanea de dos
pitilleras ocupadas en absorber frenéticamente “rayas” del
alcaloide. Rojas reemplaza la frase que acompana lavifeta
original “That my ship was below” por la frase “Addiction
storm”—tormenta de adiccién—, para dejarclaroquesonla
demanday el consumo de droga, de recursos naturales, de
vidas humanas, las que promueven la oferta. Asi, el artista
intentaba tocar el extremo terminal de lalarga cadenadel
narcotrafico, cuestionando la responsabilidad de los pai-
ses consumidores. Dos anos antes el artista habia presen-
tado “Broadway”, realizada con hojas de cocay limpiatipos,

1 “Hiper-Ultra-Neo-Post: Miguel Angel Rojas: Treinta afios de Arte
colombiano”. Instituto Distrital de Cultura. Bogota. 2005. http://www.
culturarecreacionydeporte.gov.co/publicaciones/impresas/categorias.
php?cat=artesplasticas

unainstalacion dondearasdesueloyenlosbordesde las
paredes del Museo de Arte de la Universidad Nacional,
Rojas simulé un grupo de hormigas que en linea transpor-
taba a su carga—pedazos de hoja de coca—y desaparecian
enunade las tomaseléctricas de lasala. Las hormigas que
arrastraban el enorme peso de su carga ilegal simboliza-
ban ‘la multitud’, ese conjunto global de los explotados
y sometidos, las desposeidas masas migrantes ilegales,
en palabras de Hardt y Negri (2002:361) “movilizadas
hacia los radiantes horizontes de la riqueza y la libertad
capitalista”, tan presentes para nosotros hoy, veinte afios
después, con la crisis migratoria venezolanay hondurena.

Panacea phantastica

En el afio 2006 participé en la tercera version del Premio
Nacional de Critica de la Universidad de Los Andes y el Mi-
nisterio de Cultura. El ensayo finalista “Panacea phantasti-
ca’, escogido paraser publicadojunto a otros tres textos, se
ocupaba del trabajo del artista colombiano Wilson Diaz.
Su ingesta de semillas de coca y posterior defecacidn en
el Festival Watamula en Curazao, que causd conmocién
y confusién en los organizadores del certamen; su texto
“Coémo obtener1kgde cocaina dealta calidad en 20 pasos,
con lamejoreconomia de materiales”; su serie fotografica
“The gardener;”junto a su obra en nedn “Erytroxylon novo-
granatense”, me sirvieron para plantear algunas reflexiones
sobre las vanguardias experimentales en Latinoamérica, el
performance, el minimalismo, el mercado del artey de las
drogas. En dicho ensayo argumentaba que Diaz estaba re-
tomando materiales, proposiciones, estructuras, procesos
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y procedimientos de la modernidad capitalista con la es-
trategia antrop6faga que autores como Paulo Herkenhoff
(2001),> Guy Bretty Catherine David (1992) encontrabanen
el arte latinoamericano de ese momento. Esta antropofa-
gia, entendida como la “capacidad de devorary procesar
sentidos, dominarlosy darles nueva direcciény sustancia”
(Herkenhoff 2001:50), se encontraba en el trabajo de Diaz,
quien come la planta prohibida para creary escribe |a rece-
ta para cocinar un kilogramo de cocaina. Estos gestos so-
maticos sefialaban algo que el capitalismo salvaje tiende
aolvidar: la coca, ante todo, es un alimento.

En el afio 2009, se publica Una linea de polvo. Arte y drogas
en Colombia, ensayo ganador de la Coleccién de ensayos
sobre el campo del arte colombiano, donde se ofrecia un
analisisdelarelacion entrelas artes visualesy el fendmeno
de produccién y trafico de drogas en Colombia, desde los
inicios del problema en la década de 1970 hasta ese mo-
mento. También establecia puntos de vista que pretendian
enriquecer las problematicas asociadas: las relaciones pro-
ductivas, la internacionalizacién econémicay el neocolo-
nialismo; los contextos de fronteras, legalidad eilegalidad,
el devenirde las soberanias nacionales; la prohibicién, los
usos recreativos de las drogas y la adiccién, ésta dltima
entendida como reflejoy respuesta a la sociedad de consu-
mo,y como problema de salud publica eran tratados. Todo
esto a través de la interpretacin de los trabajos de Jaime
Avila, Beatriz Gonzélez, Juan Fernando Herran, Fernando
Arias, Chécolo, Nelson Guzman Avellaneda, Victor Escobar,
Leonardo Herrera, Nadin Ospina, Camilo Restrepoy losya

2 Para Herkenhoff como “procedimiento cultural y politico, que no
se apoya en temas”, si no que utiliza “la produccién de lenguaje por
absorcion de fuentes heterogéneas” (2001: 50-51).

mencionados Miguel Angel Rojasy Wilson Diaz. En la con-
clusién de dicho ensayo sefialaba que el género narco en
las artes visuales utilizaba el documento y la taxonomia
fotografica, la alusion al territorio y al paisaje, la botanica
politica, laironia, la parodia, las masticadas hojas de cocay
un sentido del humor que por fuerza de las circunstancias
eray es habitualmente negro. Afirmaba, finalmente, que
el desafio consistia en encontrar la manera de evitar los
clichésy los estereotipos que abundan sobre el tema, evi-
tando la proyeccion etnograficay la basqueda de nuevas
maneras de percibiry hallar narrativas, siguiendo a Kevin
Power (2000:31) para quien “lo importante es salir del si-
lencioy aprender a escuchar porque puede que la esencia
de la narrativa no esté en comunicar lo que pasa porla ca-
beza de unosino lo que pasa por la cabeza de los demas”.

Tres afios después, en la octava version del Premio Nacio-
nal de Critica, se publica el ensayo finalista “Figuritasen el
suelo”3un texto corto sobre la obra del mismo titulo del ar-
tista Camilo Restrepo, quien trabajé sobre el consumo de
pegamento por parte dejévenes en Medellin, quienes ante
la prohibicion de comprar el boxer, se encontraron frente
altraficoilegal de pequefias bolsas plasticas impregnadas
de dosis parainhalar.

De Rosario (sin tijeras) a Punta del Este

Después de haber realizado una residencia curatorial en
la ciudad de Rosario, Argentina, en el afio 2012 propuse

3 El texto también fue publicado en el catalogo del premio Luis Ca-
ballero (Rueda 2013).
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a Roberto Echen, director del Centro de Expresiones Con-
temporaneas —CEC—, de Rosario, la primera version de la
exposicion Una linea de polvo. Arte y drogas. Se realiz6 en
noviembre de 2012 con la participacién de Fabian Mon-
tenegro, Chocolo, Adriana Bustos, Cristina Ochoa, Nelson
Guzman, Seta, Dana Wyse, Roberto Indiana, Elkin Cal-
derény Leonardo Herrera. Para ese momento Rosario se
estaba convirtiendo en la capital narco de Argentinay se
encontrabaenelinicio de una guerra entre organizaciones
criminales que logrd duplicar su tasa de homicidios entre
2010y 2014. Porsu posicidén geograficay sus puertos, por su
crecimiento inmobiliarioy la marginacion de buena parte
de su poblaciénjoven, la ciudad se convirtié en un nicleo
narco, un punto de entrada al surdel continenteenla ruta
Sinaloa-Medellin-Rosario.

Lassiguientes versiones de la exposicidn se realizaron en
Rio de Janeiro en el espacio independiente Barraciao ma-
ravilhay en la Octava version de la Bienal SIART en La Paz,
Bolivia, asistiendo como curador invitado con este proyec-
to. En La Paz se encuentra el pintoresco Museo de la Coca
y cerca de ahi, Tiahuanaco, centro de las artes y las cien-
cias delos antiguos habitantes de la hoy nacién boliviana,
situado a 15 km del lago Titicaca y habitado desde hace
mas de3000afios. Enalgunas de las figuras de este centro
ceremonial, pueden verse los retratos de hombres con la
mejilla hinchada, masticando la hoja de coca. Sorprendia
la enorme diferencia en el respeto y uso hacia la coca que
existe en Bolivia y la existente en Colombia. Sorprendiay
sorprende, la manera en que Bolivia logré un éxito rotundo
ensuerradicacion de cultivosilegales de coca, acudiendo a
la concertacién con las comunidades indigenas y campe-
sinas, a la titulacidn de tierras, al monitoreo conjunto con

la ONU, a la expulsion de la DEA; sin recurrira las fumiga-
ciones aéreas ni al tratamiento punitivo del campesinado
como sucede en Colombia.

Lasiguiente version de la exposicion tuvo lugarenlasala
de exposiciones de la universidad FLACSO en Quito, Ecua-
dor, en agosto de 2014.

En noviembre del mismo afio a Oaxaca, México llega
también Una linea de polvo, coincidiendo con las celebracio-
nes del dia de muertos, que existen desde tiempos prehis-
panicos. En ese momento, el pais se encontraba viviendo
la guerra entre los llamados Caballeros templarios, y los
nacientes grupos de autodefensa,y enfrentaba la peor fase
de las narco-guerras, de sus poderosos carteles entre si, y
contra el Estado.

En junio de 2015 fui invitado por Francilins Castilho,
antrop6logo, artista y gestor cultural a la residencia que
realizaba en Cemiterio do Peixe, al interior de Minas Ce-
rais en un lugar ritual donde no existian comunicaciones
telefénicas ni de otro tipo. La residencia artistica, llama-
da “Morte e magia nas artes visuais” invitaba a creadores
que trabajaran con esos parametros. Alli, en una de las
pequefas casas que se habitan unasolavezal aho paralas
celebraciones religiosas de San Miguel Arcangel en cada
mes de agosto se instala una nueva version de la exposi-
cién. En octubre del mismo afio, la muestra fue recibida
por el Centro Cultural Kavlin, en Punta del Este, Uruguay.
Se realizaba en el primer pais en el mundo que legalizé la
produccién, comercializacion, tenencia y uso recreativo y
medicinal de lamarihuana, un proceso que se hizo efectivo
s6lo hastajulio de 2017, pero que inicio con la aprobacién
delaley19712enelafio2013.
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Post scriptum

Tendrian que pasar dos anos para que la muestra pudiese
ser realizada por primera vez en Colombia, a pesar de los
repetidos intentos tanto en convocatorias como en soli-
citudes a museos y espacios institucionales de diferentes
ciudades del pais, donde siempre respondieron con evasi-
vas ante la propuesta de realizar la muestra. Solo gracias
al curador del Museo de Arte Contemporaneo de Bogota,
Juan David Quinteroyasudirector Gustavo Ortiz, la mues-
tra pudo realizarse otra vez en el mes de noviembre en Bo-
gotd, reuniendo 44 artistas de Argentina, Brasil, Canada,
Colombia, Bolivia, México y Estados Unidos. Una linea de
polvo en América Latina, llega a su version mas extensa, in-
vitando por primera vez avarios artistas que por la natura-
lezade sus obrasy por los recorridos, no habian podido ser
incluidos en versiones anteriores. También participaban
artistas que en estos tltimos anos se han acercado el tema,
a veces por primera vez, y fueron invitados nuevamente
quienesya habian colaborado en las versiones anteriores.
En los meses preparativos a la exposicidn, Con{tensidn}
editorial, y su director Pierre Valls, proponen realizar un
nuevo libro que resumiria la experiencia itinerante y edi-
torial del proyecto. Post Scriptum, una linea de polvo, arte y
drogas en América Latina, se construyd a partir de textos es-
cogidos, propiosy de criticos de arte, escritores, periodistas
y artistas que escribian sobre sus propias obras.
Cuillermo Vanegas particip6 con “Balada’, su texto so-
bre Ana Maria Millan, Breyner Huertas fue invitado con
la resefia que escribié para Art Nexus de la exposicion de
Edinson Quifiones en ProArtes, Cali, Paisajes escamosos.
Jorge Osorio participd con un texto inédito sobre Jim Fan-
nkugen, “Coma callao”. Roberto Echen, el ya mencionado

director del CEC de Rosario, envi6 el texto “El arte de coci-
nar”, sobre el proyecto “Cocina” de Pierre Valls. El escritor
Wilson Rojas participd con “Esto no es una pipa’, sobre el
Colectivo paramédicos. El periodista Fernando Salamanca
colaboré con un fragmento de su articulo “El Cuevas de la
Casa Medina™. Los artistas que escribian sobre sus pro-
pias obras eran Margarita Garcia, Nadia Granados, Felipe
Barreiro, Zoraida Diaz, José Luis Rojas, Christian Abusaid y
Ménica Iturribarria. Seincluyé el articulo de Alberto Lleras
Camargo, “En portada de Time”, texto premonitorio publi-
cado en las Lecturas dominicales de El Tiempo en 1979y en
el cual el expresidente colombiano predecia lo que serfan
la relaciones entre este pais y los Estados Unidos gracias,
o por desgracia, a la guerra a las drogas. Y finalmente, los
textos propios, escritos en el periodo 2009-2017, “Figuritas
en el suelo”, “Los martires”, “La esnifadora’, “Un archivo no
tan muerto”, completaban el libro.

Enlaciudad delos parques

Una nueva version de la exposicion se presenté en Buca-
ramanga en 2018, en el Instituto Distrital de Cultura,y en
la Sala Bucaricadela Universidad Industrial de Santander.
Incluy6 53 artistas, y contd con un catalogo impreso y un
video documental >

4 Elarticulo completo fue publicado en la revista El malpensante y
puede encontrarse en https://www.elmalpensante.com/articulo/3768/
cuevas_de la_casa_medina

5 Eldocumentaltitulado Una linea de polvo, puede verse en el siguiente
enlace: https://www.youtube.com/watch?v=jd-MHo65dNc
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La exposicidn se vio enriquecida porvisitasa CaliyaRio de
Janeiro, donde se sumaron nuevos artistas. Ernesto Ordé-
nez,Jesus Hdez-Gliero, Vanessa Ortiz de Cali, los colectivos
Starry Cactus Intactus, Leo Ayres y Natali Tubenchlak de
Brasil fueron invitados por primera vez a la exposicion.

Cactus intactus de Brasil nos trajo a Neville d'/Almeida,
quien creé las miticas “Cosmococas”junto a Helio Oiticica,
en el video “DogNeville”, presentado en la exposicidn. Es
necesario detenernos en d’Almeiday Oiticica, pioneros en
el uso de la cocaina como unasustancia plastica. Sus “Cuasi
cinema. Blocos experimentos con Cosmococa’, realizados
ainicios de los afos 1970 eran incursiones experimenta-
les donde se combinaba la proyeccién de diapositivas de
portada de revistas con fotografias de personajes famo-
sos—Luis Buiuel,Jimi Hendrix, Marilyn Monroe—cruzadas
por lineas de cocaina, acompafiadas de una bandasonora,
todo esto como escenario para una serie de participaciones
sugeridas para hipotéticosamantes del arte. Realizadas en
Nueva York, justo al inicio de la guerra las drogas que em-
prendid el gobierno de Nixon en1971, estas intervenciones,
alin en ese entonces eran consideradas como problema-
ticas, por el uso de una sustancia prohibida, y podriamos
decir que muy mal comprendida.

En “DogNeville”, el video participante en Una linea de
polvo, en el cual el colectivo Cactus intactus entrevista
a d’Almeida, este dltimo afirma, al preguntarsele por
las Cosmococas:

La transgresion es de la imagen, la transgresion
es poética. Las personas estan comenzando a vol-
verse cobardes, a volverse miedosas. Vivimos en
tiempos de hipocresia. Seremos conocidos de aqui

a 30, 40, 50,100 afios asi: en aquella época, esos
idiotas vivian sobre unas leyes totalmente mora-
listas, hipdcritas. Eso puedes, eso no puedes. De
ese veneno si puedes, de ese veneno no puedes. Yo
estoy totalmente a favor de la legalizacién de las
drogas, de todas las drogas. ;Entendié? Yo creo que
siel cigarrillo puede ser fumadoy la bebida puede
ser tomada, no se puede prohibir. “La culpa es de
la droga”... ;es de la droga...? La culpa es de |a des-
igualdad social. Somos los campeones mundiales
delainjusticiasocial. jBrasil, campeén mundial, de
lainjusticia social!

Ensulibro Helio Oiticica e Neville dAlmeida: Cosmococa, el in-
vestigador MaxJorge Hinderer Cruz (2014) sefiala el recha-
zo histdrico que estas obras han tenido. Segtin Hinderer,
las Cosmococas y este periodo de la vida del artista, han
sido recurrentemente consideradas como parte de lado os-
curodelavidade Oiticica por parte de los historiadores del
arte latinoamericano, como Luis Camnitzery Mari Carmen
Ramirez. El “tropicalismo farmacolégico de los dos artistas
brasileros en exilio” en palabras de Hinderer Cruz, ha sido

tratado con deliberado desprecio por parte de los
supuestos exponentes de |a historia del arte poli-
tico latinoamericano. Yo no podia entender: ;por
casualidad no veian que la historia de la coca, y
luego de la cocaina en la que d’Almeida e Oiticica
se inscribian era profundamente politica e intrin-
secamente ligada a la historia de la economiay
de la l6gica colonial, hasta el dia de hoy? ;Que la
coca es inseparable de la propia resistencia al co-
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lonialismo pre-republicano, inseparable también
de la organizacién anarcosindicalista en el conti-
nente americano en el sigloxx, e inseparable de
la subsecuente criminalizacién de la lucha de los
movimientos sociales hoy por parte de las Nacio-
nes Unidas? (Hinderer 2014:122, traduccién libre).°

La eterna primavera

Enmayo de 2019, la exposicion es invitada al evento Bienve-
nidos a incomodar, en Medellin, realizada en el mitico hotel
Nutibara. En esta ocasion, se ocuparon ocho habitaciones
del hotel, una obra del art decé que fue por décadas simbo-
lodelaciudad, en el boom narco pasé amanos de un cono-
cido gerente deportivo, uno de los primeros extraditados a
Estados Unidos, presidente del Atlético Nacional. Nutibara
hoy, es un hotel en, lo que podriamos Ilamar, franca deca-
dencia. Al contar con ocho habitaciones contiguas, se logrd
separarlos temas que ya con mas de 60 artistas permitian
suagregacion: cultivos, consumo, narcoestética, usoy abu-
so, guerra a las drogas, despenalizacién y uso controlado.

En esta oportunidad, participd el colectivo Echele cabeza,
con un punto de atencién para quienes quisieran infor-
marse sobre sustancias psicotrdpicas, realizando pruebas
a las sustancias, esto tltimo con el nico fin de prevenir la
intoxicacion y el envenenamiento de los usuarios de sus-

6 Para el autor, en el fondo lo que se refleja es la continuacién del
enfrentamiento entre la cultura politica de la izquierda organizada,
representada al menos en su ética por Camnitzery Ramirez, y los mo-
vimientos marginalesy vanguardistas de los afios 60y 70, que se valian
de la transgresion moral y sexual.

tancias ilicitas, en festivales de msica y eventos a gran
escala.” Con su participacién se abria una brechadonde la
accion social, se combinaba con la accién plastica.

Al mismo tiempo, el artista Harold Ortiz, creador de
Bienvenidos a incomodar, decidi6 iniciar el proyecto Ra-
dio Paranormal, un espacio proyectado para hacer unas
grabaciones en el edificio Ménaco, antes de su demolicidn,
aprovechando los espacios de reflexién que el Museo Casa
de la Memoriay la alcaldia de la ciudad articulaban para
entender qué significaba este edificio.

A pesarde que se negd la posibilidad de realizar los pro-
gramas de radio alli, la semilla qued6 sembrada y Radio
Paranormal ha existido en Bogota, Medellin y Pereira, en
sesiones donde han participado los artistas X Andrade,
Edwin Sanchez, Edinson Quinones, Cristina Ochoa, Benja-
min Jacanamijoy, John Chaves, el Colectivo Paramédicos,
el caricaturista Chdcolo y el curador Juan David Quintero,
entre otros. Asi, se realiza una serie de grabaciones que
seran emitidas piblicamente en Medellin en este fin de
afo, y que quedaran como un archivo para consultar dis-
cusiones alrededor del tema.

Alternativas

El desdoblamiento de la exposicion se ensayé una vez
mas en la Fundacién Gilberto Alzate Avendafio en agos-
to, cuando se realizé |a exposicidn Re-vistas, videos y narco
archivos, una exploracién de la hemeroteca, que es parte
de la biblioteca especializada en politica colombiana de

7 Véase el sitio web del colectivo: https://www.echelecabeza.com/
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la Fundacién. Para ello, escogi concentrarme en dos pu-
blicaciones, las revistas Alternativa y Semana. Mientras la
primera cubria el origen del fenémeno de manera rigu-
rosa, desde 1974 hasta su cierre en 1980, por las presiones
del gobierno Turbay; la segunda, que copiaba el disefio
editorial de Alternativa en sus inicios, se convertiria hasta
el dia de hoy en la principal revista actualidad politica del
pais. Respondiendo a varias de las obras ya mencionadas,
y que tratan por ejemplo el Proceso 8000, la violencia te-
rrorista de los afios 80y 90, la bonanza y la legalizacion
de la marihuana, las narcoestéticas y los narcotoures en
Medellin, los usos ancestrales de la hoja de coca, la llegada
delaamapola ala cordillera Central en los anos 90, se fue
constituyendo una muestra con articulos escogidos de las
dos revistas, que dialogaban directamente con obras espe-
cificas. En esta ocasidn, las mesas y vitrinas sirvieron para
replicar la experiencia de un archivo, de una biblioteca,
que se expandia en las multiples pantallas que exhibian
los videos de X Andrade, Rened Varona, Marcelo Veraste-
gui, Vanessa y Harold Ortiz, Nadia Granados y Fernando
Pareja, entre otros.

Gracias a las preguntas de los mediadores contratados
por la Fundacién, que tenian dificultades en explicar cier-
tas obras de la exposicidn, iniciamos una serie de didlogos
en la que participaron los artistas que vivian en la ciudad,
oque pasabanporella,y que estaban en la muestra,y que
pudieron dar su testimonio de por qué y cdmo habian he-
cho su obra, entre ellos Margarita Garcia, Marcelo Veras-
tegui, X Andrade, Esteban Borrero. Y otros visitantes como
Cristo Hoyos, Carlos Duque, quien trabajé en Alternativa
y Semana y coincidencialmente exhibia sus fotografias

recientes en otra de las salas de la Fundacién, e incluso
Michael Taussig, quien visitd la exposicion sin decir ni mu.

Estas visitas me dieron |la oportunidad de entender que
una exposicion también esencialmente es una platafor-
ma por desarrollary no un resultado final. Quiza porque
en las ediciones anteriores de Una linea de polvo los dias de
permanencia en otras ciudades eran los de montaje e in-
auguracion, y se dejaba en manos de las instituciones y
los espacios lo que sucediera después, no se habia podido
desarrollar de una manera sostenida unaserie de dialogos
que permitieron elaborar los temas, resolviendo pregun-
tas,y donde se escucharon muchas voces.

Una exposicion, entonces, es realmente un espacio para
educar, socializar, sensibilizar, discutir y elaborar. Muchas
veces en el campo del arte, nos olvidamos de que todo el
trabajo previo, la elaboracion de las obras, no es el resul-
tado final, es apenas una parte integral de lo que consti-
tuira su vida posterior, su puesta en escena. El didlogo de
unasobras conotras,y con el espacio, donde se realiza una
exposicion, es un paso posterior, es otro juego donde el
evento, el espacio, con todas sus connotaciones, fisicas y
simboélicas, y las particularidades de cada piblico en cada
ciudad danotravida alas obras de arte.

Posteriormente, en el pasado mes de septiembre se rea-
lizaria una nueva version de la muestra, titulada Mds que
narco videos, una antologia del artey las sustancias ilicitas, Esta
vez en el Instituto de Bellas Artes de Cali. Era la oportuni-
dad de agradecer en su ciudad a artistas como Juan Melo,
Ernesto Ordénez, Line Hincapié, Leonardo Herrera, Ana
Millan, José Horacio Martinez, Vanessa Ortiz, y algunos
otros como Ernesto RestrepoyJuan Uribe, que se sumaron
para esta ocasion. Todos estos artistas calefios han partici-
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pado en la muestra, y ha sido en Cali donde el tema se ha
tocado con mas honestidad y profundidad. Enel diadela
inauguracion se presentaron tres performances: en el pri-
mero, “Vestigio”, de Guillermo Marin, el artista se cubrié de
tejidos vegetalesy fragmentos de tejas de Popayan, como
un espiritu vegetal, subterraneo, suprimido, musgo, fique,
yerba. El segundo de Ernesto Restrepo, quien instalé una
saladonde llevé a cabo una conversacion sobre los efectos
delalcohol enlahistoriadel artey los artistas en Colombia.
El tercero, mas que un performance, era la presentacion
del proyecto Cocola® del historiador argentino residente
en Bolivia Hernan Pruden, quien ha creado un sitio web
donderetine una historia de la masica dedicada a la cocai-
na, que va desde Carlos Gardel hasta la salsa choke. El sitio
comprende 168 canciones de géneros como: tango, folk,
blues, country, misica andina, mambo, son cubano, salsa,
vallenato, heavy metal, reggae, funk, disco, entre otros.

Quisiera detenerme en este proyecto pues constituye un
claro ejemplo de cdmo la investigacidn historica, en este
caso de dos sustancias o de unasola, canalizada a través de
la historia musical, puede convertirse en una herramienta
para acercarse el tema, masalla de la sequedad de los da-
tos cientificos, mas alla de la repeticion de los argumentos
que unay otra vez hemos repetido hasta la saciedad, mas
alla del frio de las palabras.

8 Vedse el sitio web del proyecto: http://proyectococola.com

Platay plomo

Y como las actitudes devienen en formas, y las experien-
ciasenelcamposellevanalas palabras,en este mismo ano
se publica Platay plomo, una historia del arte y las sustancias
ilicitas en Colombia. Una vez mas, esta fue la oportunidad
no solo de contar la misma historia, sino de acercarse al
lector cominy valerse de las obras de arte, algunas de las
cuales ya hemos visto, para permitirle entender, a través
delacruda historiade la Colombia reciente, a través de las
hélices enigmaticas de las obras de arte de nuestros artis-
tas, el porqué de un performance, el porqué de un texto
envezdeunaimagenenunaobradearte, el porqué de un
performance en vez de un dibujo o una pintura,y a lavez,
por qué la validez de la pintura y del dibujo hoy. También
era la oportunidad de explicar qué es un collage, qué es
unacita, quién es Antonio Caro, o quién fue Carlos Pizarro.

En este intento en 16 capitulos, y partiendo de 16 obras,
era necesario también decir cosas nuevas. Hablar por
ejemplo de la conexién cubana, uno de los puntos de par-
tida del trafico de Medellin hacia el mundo, entrar en la
historia del partido Liberal y el Conservador,y conocer sus
relaciones con el trafico de drogas desde inicios de los afios
70.También eralaoportunidad de hablarde las plantas sa-
gradas, y de las nuevas sustancias. Del deporte, del fitbol
especialmente, como campos sumergidos en la narcosis, y
alavez, laoportunidad de interpretar “El altar” de Beatriz
Gonzalez, donde René Higuita comparte el campo pict6-
rico con los asesinos de Luis Carlos Galan.

Un nuevo libro también es la posibilidad de conocer nue-
vos autores, asi, por ejemplo, una cita postergada con An-
tonio Escohotado, el legendario historiador de las drogas
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sedioatravés de YouTube, conociendo mas que sus textos,
suvozysusideas. Hans-Cristian Danyy su libro Speed, una
erudita historia de las anfetaminas. Norman Ohler y su
High Hitler,dedicado al estudio del uso de las anfetaminas
y las metanfetaminas en el tercer Reich y en el cuerpo de
Adolfo Hitler. También estan presentes los autores colom-
bianos, Eduardo Sdenz Rovner,y sus articulos de las mafias
colombianasen lasdécadas de los 50,60y 70; los articulos
de Alfredo Molano; el antropélogo Michael Taussig (2003),
ysumuseo de lacocaina, que es mas un libro sobre mineria
quesobre el alcaloide. Los estudios sobre el traficoiilicito de
drogas publicados por el PNUD en 1997, y la Universidad
Javeriana en el 2018; los articulos de los conferencistas del
Simposio Colombiano Internacional Cultura y Droga, de
la Universidad de Caldas, publicados por la revista Cultu-
ray drogas de dicha universidad,’ los textos sobre la clase
emergente al despuntar la década de los 80 del psicoana-
lista Alvaro Villar (1984) y el arquitecto Alberto Saldarriaga,
y como no, los textos sobre el ‘flia'y la ‘vareta' del cineasta
Carlos Mayolo contenidos en sus divertidas memorias,
Mama qué hago? Vida secreta de un director de cine.

Y, asi como estan los cineastas, estan las peliculas, la
trilogfa de Medellin de Victor Gaviria: Rodrigo D no futuro,
La vendedora de rosas y Sumas y restas; El Smiling Lombana
de Daniel Abad, sobre su abuelo artista y decorador, pero
también traficante de cocaina, y las peliculas basadas
en las novelas de Philip K. Dick, como Minority Reporty A
scanner darkly.

9 Revista Culturaydroga, enero-diciembre 2006. Universidad de Cal-
das, Manizales. Puede leerse on-line en: http://culturaydroga.ucaldas.
edu.co/index.php/site-map/articles/107-vol-13-espanol

Ultimas lineas

De todas estas experiencias, pueden sacarse varias
conclusiones:

Una investigacion histérica, puede convertirse en
una exposicion.

De la misma manera, una exposicion, sin proponérselo,
puede desdoblarse en una investigacion escrita, y posible-
mente, una publicacién.

Unaexposicion,o una publicacién, pueden generar un pro-
yectode radio, ya sea porel tema, pots sus protagonistas o
por el espacio donde se intersectan.

Una linea de polvo comenzé con 11 artistas, y ha llegado a
tener 65 artistas participantes. Una exposicion, entonces,
puede crecer mas rapido que la inflacién.

Conrespecto al tema que los inspird, hay que declarar que
esencialmente realizar Una linea de polvo y sus versiones
subsiguientes, fue importante para percibir el tremen-
do desconocimiento que existe en la sociedad sobre las
drogasy, sobre todo, sobre la verdadera naturaleza de la
guerra a las drogas a la que hemos estado sometidos du-
rante ya casi medio siglo. Anualmente, esta guerra produce
150.000 homicidios en paises como Colombia, Méxicoy
toda Centroamérica. Pero solo el 0,6 % de esta cifra co-
rresponde a muertes por consumo de cocaina. Del total
del presupuesto destinado a la lucha contra las drogas, el
Estado colombiano usa el 68 % en hacer la guerra y solo
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el 4 % en programas de prevenciony desintoxicacion para
consumidores. La mayor parte de la ganancia del merca-
doilegal de cocaina se queda en los paises consumidores,
pues mientras en Colombia el kilo de cocaina equivale
a $ 1000 pesos, en Estados Unidos y Europa llega a valer
$130.000. Estas cifras y tantas otras, son ignoradas por el
gobierno actual, con sus crecientes medidas a favor de las
fumigaciones toxicas, la prohibicién de la dosis personal y
la persecucién a los consumidores.

Como consecuencia de toda esta experiencia, es ne-
cesario y, por qué no decir, urgente, que asumamos una
participacién activa en contra de la guerra actual contra
las drogas, y que consideremos las propuestas que grupos
como estos vienen desarrollando, por mas que sorprendan
a nuestra moral tradicional. La politica prohibicionista no
funciona, y al contrario es necesario pensar en otras alter-
nativas. Una linea de polvo ha sido una investigacién hecha
desde el Sur global, pensando en problematicas globales
desde un contexto especifico. Puede que sea un ejemplo,
no el mejor de todos, pero si una experiencia que se ofre-
ce generosamente para contribuir a solucionar una pro-
blematica impuesta, y que solo favorece a los grupos que
ejercen dominacién sobre nuestra gente, vida y territorio.
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La interpretacion musical y la investigacion:

su relacion con la docencia de la musica

Mg. Adriana Valera de la Providencia

Introduccion

Quieroagradecerala Universidad del Caucay de manera especial al senor
decano de la Facultad de Artes, César Alfaro Mosquera, por la creacién
del Seminario Internacional de Arte y Alteridad que en esta segunda edicion
(2019) se dedica ala Investigacion/creacion dando un espacio al intercam-
bio de ideas y al establecimiento de redes de trabajo a nivel nacional e
internacional. En la actualidad colombiana los trabajos de investigacion
musical son esenciales para la recuperacién del patrimonio artistico.
Para analizar |a relacion que ha existido a lo largo de la historia entre
la interpretacion y la investigacion musical del docente/intérprete me
pregunté scual ha sido el papel que hajugado la docencia de la interpre-
tacién musical a través de la historia? Me propuse comenzar haciendo una
comparacionde perfiles parasituar las diferencias esenciales que existen
entre el perfil laboral del intérprete como integrante del catalogo de una
agencia artistica vs. El perfil laboral del docente/intérprete e investigador
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y, en ocasiones, compositor, que labora para la academia
de la musica en las universidades. Esta comparacién hace
evidente las diferencias mas relevantes entre estos dos
perfiles profesionales del instrumentista.

La percepcidn que tienen algunos docentes/instrumen-
tistas acerca de la investigacién musical realizada por el
docente/intérprete se resume en lasiguiente idea: la inves-
tigacion musical es una carga para el docente/intérprete
que no es coherente con sus objetivos de desarrollo pro-
fesional. Esta idea tiene tantos adeptos como detractores.

Esta aparente rivalidad entre la investigacion musical y
lainterpretacion tiene en su base laidea de que el tiempo
que necesita un intérprete para preparar un repertorioy el
tiempo que quiere y/o puede dedicara escribir sobre temas
de investigacién musical que puedan ser de su interés no
son compatibles desde el punto de vista de la practica co-
tidiana del docente/intérprete. Puedo decir, ademas, que
el trabajo de investigacién musical es visto a veces —por
algunos intérpretes—como aquel trabajo que queda para
los msicos que no han podido tener una brillante carrera
como instrumentistas y, desde ese punto de vista, queda
relegado a una segunda opcién. Este juicio de valor afecta
incluso la formacién de nuevos intérpretes que terminan
después de graduados—en muchas ocasiones—trabajando
paraladocenciadelamisicaenlosdistintos niveles de en-
sefianzay mantienen durante mucho tiempo estosjuicios
devalorque demeritan el trabajo de investigacion musical.
Sin embargo, esta actitud cambia cuando el joven musico
se forma utilizando las herramientas de la investigacion
musical aplicadas a la practica instrumental. Para ello, es
necesario que desde los inicios de la formacién musical y
durante el proceso de preparacion del instrumentista se

incluyan las herramientas de investigacion y se establez-
can los momentos de coincidencia entre la investigacion
musical, la docencia de la musicay la interpretacion.

La investigacién implica renovacién y genera ac-
ciones a partir de diagnésticos que detectan, deli-
mitan y jerarquizan las necesidades alrededor de
problemas educativos. Estas problematicas son
pensadas y se proyectan como oportunidades de
mejoraqueimpactanen la calidad de la formacién.

La investigacién, ademas, conlleva una indaga-
cién sistematica en referentes conceptuales y te6-
ricos que dotan de sentido las diversas acciones y
proporcionan las bases necesarias para disefar,
implementar, evaluar y cualificar las propuestas
pedagdgicas y educativas. La investigaciéon musi-
cal, también articula diversos aspectos de la for-
macion, ocupando un lugar central el docente in-
térprete, quien, adicionalmente, aporta todos sus
conocimientosy experiencias en el proceso creador
y re-creador de la obra (De la Guardia 2019).

La investigacion musical apoya, en muchos aspectos, el
trabajo del docente/intérprete que en diversas etapas de
la historiade la humanidad ha retribuido estainformacién
con nuevo conocimiento que entrega en forma de nuevas
obras, partituras, y libros.
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Diferencias en los perfiles laborales

El estudiante de pregrado del programa de musica instru-
mental debe ser conscientey saber que el perfil para el cual
se prepara tiene dos dmbitos de trabajo fundamentales
y diferentes en los cuales se puede desarrollar. El ambito
del mdsico que es contratado por una agencia artistica y
el ambito del docente que imparte clases en los diferentes
niveles de la ensenanza musical—infantil, medio y univer-
sitario—. Las diferencias entre estos ambitos laborales es-
tan dadas por sus fines, su naturaleza y las caracteristicas
del sector al que pertenecen.

Las agencias artisticas surgen para representar a intér-
pretes, compositores,y artistas en general. Cuando se pro-
ducela firmadel contrato pasa a integrar su catalogo bajo
las condiciones que ambos hayan acordado. A partir del
momento en que el intérprete musical pasa a formar parte
del catdlogo de la agencia, su trabajo debe garantizar que
su proyecto tenga una visién que, a largo plazo —de cin-
co a diez anos—, le permita creary proyectar una imagen.
El trabajo que ofrece el intérprete sale al mercado como
producto o servicio vendibley, desde ese punto de vista, la
interpretacién musical de este artista o de esta agrupacion
es valorada de acuerdo con la acogida y aceptacién que
tenga. Laincorporacional catalogo de una agenciaincluye
la disposicion del intérprete a realizar giras artisticas na-
cionales e internacionales, elaborar discos que se convier-
ten con el tiempo en documentos sonoros del patrimonio
musical. En general, debe mantener su proyecto activo.
Como toda empresa, maneja indicadores y, los mas im-
portantes que miden el resultado de un intérprete cuando

pertenece al catilogo de una Agencia Artistica son: nime-
ro de conciertos, nimero de espectadores y recaudacion.

Las agencias artisticas también analizan si el intérprete
ofrecié conciertos gratis, cuantos fueronyssila cantidad de
conciertos gratisaumento en relacién con el afio anterior;
también, cuanto gané la agencia con los conciertos paga-
dos que ofrecio el artista. Valoran, ademas, si aumenté o
no el nimero de lugares que sirven de espacio para ofrecer
alglin conciertoy, de esta forma, garantizar mayores fuen-
tesde trabajo a sus representados. Es normal también que
midan lainmediatez con que se produce el reconocimien-
tosocial dealgunosintérpretes; este indicadores palpable
y tiene multiples formas de medirse en la actualidad, por
ejemplo, se puede medirel impacto social de un concierto
por las veces que se comparte en redes. Las estadisticas
son muy precisas para mostrar datos y comparar resulta-
dos cuantificables que permitan garantizar que el retorno
financiero que aportanalgunos artistasjustifique la inver-
sion de dichas agencias. Esta es una mirada rapiday resu-
mida acerca de las exigencias basicas a las que responde
el catdlogo de una agencia artistica.

Adiferenciade lasagencias artisticas, cuyos indicadores
son nimero de conciertos, nimero de espectadores y re-
caudacion, losindicadores mas importantes a los que res-
ponde un docente/intérprete contratado por un centrode
educacién musical de nivel superior son calidad, pertinen-
ciay eficiencia, requisitos que necesitan ineludiblemente
delaformacidnintegral del docente para que pueda resol-
verunaingente diversidad de tareas que estan en funcion
de la formacién educativay musical de los estudiantes.

Porello, el trabajo de formacion profesional en el Pregra-
do debe incluir no solo la interpretacién del instrumento,
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sino que, ademas, debe perfilar el desarrollo de habilida-
des que permitan al estudiante incorporarse dentro de la
docencia de la Educacién Superior, con laintegralidad que
necesitara para cumplir los requisitos que pide la acade-
mia de lamdsica en los niveles de docencia universitariay,
de esta forma, entablar relaciones pertinentesy necesarias
entre el curriculo y el perfil profesional del docente/intér-
prete. Para esto es necesario que la comunidad de profeso-
res que atiende este nivel sea en si misma una comunidad
productora de nuevo conocimiento.

¢Qué herramientas de investigacion utiliza el
intérprete durante el proceso de aprendizajey
maduracion de una obra?

Se investiga cuando utilizamos los diferentes métodos,
técnicas, y estrategias que permiten producir conocimien-
to. Fred N. Kerlinger: plantea que la investigacion

es sistematica, empiricay critica. [...] Que sea “siste-
matica’ implica que hay una disciplina para reali-
zarlainvestigacion cientificay que no se dejan los
hechos a la casualidad. Que sea “empirica” denota
que se recolectan y analizan datos. Que sea “criti-
ca’ quiere decir que se eval(iay mejora de manera
constante (en Hernandez et al. 2014: 1V)

Cuando se habla de investigacién musical, asociado al con-
cepto de interpretacion surgen muchas ramas para este
arbol. La investigacién musical “contribuyé a un conoci-
miento mas profundo de los repertorios y sus fuentes” (La-

tham 2008:508). Sin embargo, la afirmacién “el intérprete
investiga’, nos asombra.

Los intérpretes comenzamos a investigar desde que
escuchamos una obra y preguntamos por su nombre, y
posteriormente buscamos esa misma obra para escuchar
diversasinterpretaciones. Investigamos cuando queremos
saber sobre la vida del compositor; investigamos cuando
buscamos los pensamientos, articulos, libros que hablen
sobre él. También cuando el compositor esta vivo y trata-
mos de que escuche nuestra interpretacion para saber qué
le parece, o cuando escuchamos una obra y buscamos el
instrumento para tratar de encontrar los sonidos. También
comenzamos a investigar cuando nos sentamos a estudiar
unaobray ladividimos en partes.

El concepto musicolégico que define el trabajo de di-
seccion en partes de una obra se conoce como andlisis
musical, es el campo de estudio en donde se inserta el
intérprete cuando comienza el trabajo de aprendizaje y
maduracion de una obra. En la practica del instrumentis-
ta, es realizado desde la combinacidn de dos factores: la
diseccién en partes de la informacién musical que tiene
el textoy el trabajo motriz de la practica instrumental. Es
unaestrategia de trabajo que el instrumentista utiliza para
entender cémo el compositor articulé motivos, frases y
semifrases dentro de la forma general de la obra. Esta for-
ma de trabajo se convierte en una de las estrategias que
utiliza el intérprete para estudiary realizar el proceso de
apropiacién del contenido de la obra musical.

Con respecto a este aspecto podemos decir que existen
dos formas de comenzar el estudio de una obra musical.
La primera parte de la decodificacion de una partitura y
la segunda tiene como punto de inicio la escucha atenta
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de una obra, con el objetivo de realizar la decodificacién
de dicha interpretacién. Esta Gltima forma de trabajo es
comin entre los musicos populares y la utilizan con el
objetivo de adquirir los elementos esenciales que son
ineludibles a la interpretacién de un estilo musical —ya
sea en calidad de solista o de acompafiante—, en donde la
improvisacion es un elemento inherente; ello requiere la
puesta en practica de habilidades motrices determinadas
y conocimientos especificos.

Es cierto que, en algunos casos, el intérprete no realiza
elanalisis con la profundidad musicolégica que muestran
los escritos analitico-musicales que se desarrollan en la
musicologiay la etnomusicologia. El analisis musical que
realiza un intérprete, a menudo, no deja evidencia escrita
y, por lo tanto, hace mas dificil aceptar la afirmacién “el
intérprete investiga”. Cuando el intérprete se acerca a una
obra musical trata de comprender el sistema particular
de comunicacién que utilizé el compositor para producir
ideas musicales con el objetivo de entender su discurso y
trasmitirlo de forma coherente al pablico receptor. El estu-
diodelaobra permite comprender el lenguaje que, dentro
de un periodo histéricamente determinado, desplegd su
creador. Este andlisis musical que ejecuta el intérprete en
tiempo real estd intimamente ligado a las técnicas compo-
sitivas empleadas en la obra por el creador.

Pero este analisis solo es el principio de un proceso que
se nutre paso a paso con la bisqueda de aquella biblio-
grafia que enriquece la creacidn de la imagen artistica;
es muy importante, tanto para el estudiante como para
el intérprete profesional. Cuando se trata del docente/in-
térprete la investigacion musical debe cubrir otro aspecto

importante: debe hacerse en funcién de enriquecer con
informacién novedosa la clase que imparte.

La investigacion musical para el docente/intérprete es
una estrategia de indagacién, de basqueda de informa-
cién que puede llegar a conducir a la creacidn de nuevas
partituras, a la interpretacion de nuevas versiones, a la
publicacién de nuevos libros sobre diversas tematicas. En
términos generales, lainterpretacién musical y la docencia
de la interpretacion tienen sus raices en la publicacion de
una amplia bibliografia que da base y soporta el trabajo
desde ambos perfiles. “Los primeros pasos para establecer
los principios de interpretacién musical corresponden a
quienes se ocupan de laediciény la publicacion de misica
impresa” (Latham 2008:783). Este 4rbol de conocimiento
tiene sus origenes en los procesos de investigacion musi-
cal que comenzaron desde tiempos inmemoriales la in-
vestigacidn, que fue posible en gran medida gracias a la
primera ola de ediciones académicas, contribuyé a un co-
nocimiento mas profundo de los repertorios y sus fuentes.

La investigacion musical es un proceso dindmico y gra-
dual en el que los participantes van acumulando expe-
rienciay conocimiento sobre el tema en estudio de forma
progresiva. Se puede afirmar que, en la primera década
del sigloxxt, en Colombia la ensefianza de la interpreta-
cién musical sigue manteniendo dentro de los curriculos
una importante carga de musica clasica europea y una
fuerte ausencia de las musicas de origen indigena, afro,
y también de algunos géneros colombianos resultantes
del proceso de transculturacién debido a la ausencia de
estudios de investigacion que recopilen el acervo cultural
que marca laidentidad de estas culturas y establece la di-
versidad del pueblo colombiano. Por ello, es fundamental
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que los docentes de musica en nivel Superior se vuelquen
a la recuperacion de este patrimonio, que puede quedar
en el olvido si estas msicas no pasan a integrar el set de
partituras que las editoriales colombianas publican. Es ne-
cesario,como dijo Maria Eugenia Londofo (2019): “generar
procesos de construccion vital de nuevas alternativas para
recoger la diversidad de las misicas vivas [...] y reconstruir
conciencia identitaria”.

Las publicaciones sirven de base bibliografica para el
docente/intérprete de musica clasicay de musica popular.
Asi mismo, la interpretacién musical tiene en su base la
edicién de musica, métodos de ensefianza, libros sobre im-
portantes intérpretes, ademas de la difusion de las obras
de los compositores que sirven como plataforma biblio-
grafica sobre la que se levanta un proceso de realizacion
artistica que tiene como objetivo final, la comunicacion.

Como podemos observar, tanto la interpretacién musical
como ladocenciadelamisica, tienen ensu base la edicién
delibrosy partituras. Ahora bien, el trabajo de los editores
es el resultado de exhaustivas investigaciones realizadas
por musicélogos, compositores, docentes, e investigadores
de muchas areas. La historia de la docencia de la musica
en Occidente tiene en la creacién musical, la investigacion
y la interpretacidn tres vértices que se mantieneny han
generado una amplia bibliografia con la que la Academia
asume la formacién de nuevos artistas. Estos procesos
han aportado a la musica importantes métodos de traba-
jo, multiples fonogramas y nuevas obras creadas por los
que hoy reconocemos como prestigiosos compositores;
sinembargo, generalmente olvidamos que en muchos ca-
sos sumusica surgié para resolver un problema cotidiano

y real desde el rol del docente durante los procesos de la
ensefianza musical.

Antes de que apareciera el romanticismo la figura del
docente/intérprete era concebida como el instrumentista
que da conciertos, y en paralelo trabaja como profesor de
un instrumento musical, componey hace investigacion de
manera espontanea. Esta afirmacion tiene su sustento en
los libros de masica que fueron creados para cubrir la ne-
cesidad de ensefiary representan a la figura del docente/
intérprete que ademas compone.

Si hacemos una revision cronolégica desde el periodo
Barroco la figura del docente/intérprete, encarna en el
musico aleman Joan Sebastian Bach (1685-1750) —quien
ademas trabajé como compositor—y representa la cispide
de este periodo en la musica. Algunas obras de Bach —re-
conocido intérprete, compositor, investigador y maestro—
creadas paraque suesposa aprendieraatocarel piano,son
también evidencia del amor a la musica, y a la profesién
de ensefar. Entre ellas el album de Ana Magdalena Bach 'y
el Clave bien temperado.

El Clave bien temperado (1722,1738-1742) de Bach
fue el primer ciclo para teclado en las 24 tonalida-
des, [...]. Uno de los aspectos mas trascendentes
de esta obra fue su caracter didactico con ejerci-
cios de técnicas compositivas y de ejecucion. [...]
jugando un papel crucial en la ensefianza de la
ejecucion del teclado, la composicion y el analisis
(Latham 2008: 327).
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En el Romanticismo se desplegb6 el Siglo de Oro del Pia-
noy gracias a la labor de docentes/intérpretes hoy con-
tamos con los estudios de Cramer (1771-1858) y Clementi
(1783-1784), piezas fundamentales cuando hablamos de
la formacidn técnica del pianista. Son notorios los estu-
dios del pedagogo/intérprete y compositor Carl Czerny
(1791-1857), quien

adoptd una politica de rigurosa codificacién de
la dificultad técnica, cuyos frutos se pueden ver
en la monumental Pianoforte-Schule op. 500y
en los numerosos libros de estudios, tales como
el Manual de Velocidad op. 299. Fue uno de los
mas importantes maestros del sigloX1x; y entre
sus alumnos famosos se cuenta a Heller, Theodor
Dohler, Theodor Kullak, Leschetizky y Liszt (La-
tham 2008:407)

Muchos intérpretes han ofrecido clases privadas o han
trabajado para la academia de la misica y su experiencia
ha quedado plasmada en importantes libros de textos a
través de la historia. La produccién musical que ha sur-
gido bajo las necesidades que imprime la docencia de la
interpretacion generalmente se asocia a la figura del com-
positor. Sin embargo, hay que destacar que muchos com-
positores también han sido instrumentistas y profesores.
Desde su experiencia pedagdgica han creado obras parala
ensefanza del instrumentoy, de esta forma, han cubierto
las necesidades del estudiante de musica. Se puede afir-
mar que la ensenanza siempre hasido un punto de partida
para las motivaciones del docente/intérpretey compositor.
Gracias al trabajo de las editoriales y al aporte de muchos

intérpretes que, ademas trabajaron como pedagogos, y
dejaron suimpronta en libros de diversas tematicas, hoy
contamos con una importante bibliografia musical.

En Colombia la labor del docente/intérprete también se
ha hecho sentir. Tiene representacién en aquellos que se
encargan de recuperar el patrimonio musical y abordan,
ademas de la interpretacion, los diferentes campos de la
investigacién musical y la composicion.

En este terreno se destaca la figura de Diego Estrada
Montoya (Buga, 1936 - Valle del Cauca, 2011), intérprete
de la bandola, compositor docente, innovador e investi-
gador. Su produccién musical esta asociada a los géneros
de la musica andina colombiana, su labor como docente
investigadorle dejé ala Academia de la Misica la publica-
cion en 1989 del primer Método de Bandola de Colombia,
resultado de su trabajo como docente-investigador. Como
innovador en el terreno de la organologia el maestro Es-
trada solicit6 al lutier Carlos Norato cortar el brazo de su
bandola paracambiarsuafinaciény llevarla de Sibemol a
la afinacién de Do Mayor. Esta innovacion repercutié favo-
rablementeen la calidad timbricay ampli6 el volumen so-
noro para dar paso a una (re)construccion de la identidad
de este instrumento. La bandola colombiana que utilizan
los profesionales colombianos es precisamente la bandola
con el diapasdn recortado que cred el maestro.

Siguiendo la bsqueda acerca del papel que ha jugado
el docente/intérprete recordé la entrevista que le realicé
al PhD Roberto Valera (1938) donde él explicé cémo en-
tiende la relacion entre la practica musical y el quehacer
docente, para él: “El quehacer docente es un acto de gene-
rosidad, de entrega”.
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Valera es compository ha trabajado como docente impar-
tiendo clases de piano, armonia, contrapunto y técnicas
contemporaneas de composicion, ademas es director de
orquesta.Cuando lo abordé para preguntarle ;qué método
utilizé en sus clases? me explico:

Yo sabia que tenfa muchos alumnos que eran ins-
trumentistasy necesitaban emplear una gran par-
tedesutiempoen el estudio de suinstrumento. Por
lo tanto, yo no podia cargar sutiempo con excesivas
tareas. Poresa razon, desarrollé un método: jamas
poniatareas ni de armonia ni de contrapunto, todo
el trabajo se desarrollaba en clase, sonando todo lo
que se escribia, haciendo que en cada clase, todos
los alumnos, por turno, trabajaran en la pizarra
pautada [...]; ponia un solo ejercicio que todos los
alumnosiban desarrollando simultineamente, se-
gln se realizaba, pensando en voz alta el alumno
aquien correspondia su turno en la pizarra [..] De
esta manera, yo lograba que todos, en cada clase,
participaranenlasolucién de cada problemay que
la rectificacién de errores de cada uno fuera (til a
todos los demas (Valera 2004: 3).

En la actualidad, a este amplio bagaje bibliografico se le
incorpora la posibilidad de crear software y aplicaciones
que favorecen el uso de multimedia como alternativa al
crecimiento del conocimiento humano. Es para los docen-
tes/intérpretes un nuevo reto incorporar y poner en fun-
cién de la ensefnanza de los instrumentos, las novedosas
tecnologias que estan al alcance de muchas personas. La
incorporacion del Classroom para que el estudiante tenga

las partituras a la mano, la incorporacién de videos con la
interpretacion de las obras en estudio desde los primeros
niveles de ensefianza, son algunas de las posibilidades que
ofrecen las nuevas tecnologias al desarrollo de la docencia
de lainterpretacion musical.

Hechos que han estimulado lainvestigaciony
han ayudado a compilar la experiencia practica
quesse utiliza hoy endia

La historia de la investigacién musical no puede obviar el
apoyo recibido desde las editoriales encargadas de editar,
publicary comercializar catdlogos y colecciones de parti-
turas con la obra completa de compositores pedagogos e
investigadores de reconocido prestigio.

Las ediciones satisfacen dos necesidades: estudian-
tes, académicos y melémanos requieren consultar
partituras calificadas, y los ejecutantes necesitan
materiales confiables para la interpretacion. Estas
dos direcciones no son incompatibles y un cierto
nimero de buenas ediciones, [..], han logrado sa-
tisfacer ambas. Mas alin, el creciente entusiasmo
por el cultivo de la misica antigua, cuya notacion
original dista mucho de ser familiar para muchos
musicos practicos, ha estimulado la necesidad de
ediciones claras, practicasy actualizadas.

Un editortiene varias tareas especificas. Debe reco-
lectarlas fuentes de la obra en cuestion, evaluarlas
ycompararlas para crear unaversion que refleje, de
la manera mas cercana, las intenciones del compo-
sitor (Latham 2008:508).
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Las publicaciones tienen en su base el trabajo organizado
y coherente de especialistas que, con minuciosidad y pro-
fundidad académica, han revisado documentos originales
con el objetivo de publicar para las escuelas, los institutos,
las universidades, los musicos, y el ptblico en general.

El desarrollo tecnolégico también se ha hecho sentiry ha
influenciado el ambito de lainvestigacion. Lainvencion del
fondgrafo en 1887 por Thomas Edison, la presentacion del
gramo6fono en1888 por Emile Berliner, repercutié en el tra-
bajo de campo de importantes investigadores y nos dejoé:

las grabaciones de ].W. Fewkes en Maine en 1890,
las de Béla Vikaren Hungriaen 1896y las de Evge-
niya Linoyova en Rusia en 1897, asi como el equipo
fotografico, las cimaras de ciney los proyectores de
linterna magica (como la Torres Strait Expedition)
(Latham 2008:557).

Estas invenciones abrieron paso al desarrollo de porta-
dores de informacién como casetes, CD, DVD, el mp3 y el
mp4, las videograbadorasy el video beam que han ayuda-
doalarecopilaciony divulgacion de informacion durante
el trabajo de investigacién musical, y han sido una herra-
mienta importante para el docente/intérprete (que inves-
tiga y/o compone). También se suman al apoyo recibido
parael desarrollo de la investigacion musical el trabajo de
las casas discograficas, los institutos y compaiias de radio,
y television.

Eldesarrollo de portales web eje de la comunicacién na-
cional einternacional para el establecimiento de redes de
intercambio entre docentes, investigadores, intérpretes e
instituciones.

La creacidn de programas de cooperacidn y la realizacion
de convocatorias para el desarrollo de la investigacién
musical han contado con el apoyo de instituciones a nivel
internacional. Entre las acciones de corte académico que
han puesto en practica y mantenido a través del tiempo
esta la creacion del Coloquio Iberoamericano sobre Investiga-
cion Musical. El primero se realizé en octubre de 2015. En él
se abordd “el estado del arte de la investigacion musical
en los paises de Iberoamérica”. Este evento conté con la
participacion de investigadores, intérpretes, docentes y
compositores de Argentina, Brasil, Colombia, Costa Rica,
Chile, México, Paraguay, Periy Uruguay. En el ano 2016
se realizd la segunda edicién en La Habana, Cuba, y tuvo
como tematica central la “investigacién iberoamericana
en musicay sonido: campos emergentesy campos conso-
lidados”. En este evento

se definieron cinco areas esenciales que se deben
transformar en ejes de trabajo para la comunidad
de investigacién musical iberoamericana: inves-
tigacién musical, estrategias de cooperacion, de-
mocratizacién del acceso al conocimiento, interna-
cionalizacion de la produccién del conocimientoy
gobernancia y empoderamiento (Sergio Ramirez
Cardenas 2016: 7).

El 11l Coloquio de Investigacion Musical Ibermiisicas se realizd
en Chile en agosto del 2017 bajo el lema “Centenario de
Violeta Parra: el papel de la mujer en la investigacion mu-
sical”. El evento conté con la participacién de once paises.
El IV Coloquio de Investigacion Musical Ibermusicas 2018 se
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celebré en Lima, Perd, con la tematica “Misica y politicas
plblicas para el desarrollo””

La existencia del Premio Casa de las Américas ha esti-
mulado durante 60 afios producciones literarias inéditas.
En la edicién 60, esta casa literaria premié en la categoria
ensayo al puertorriquefio Angel G. Quintero-Rivera por
iSaocosalsero! o el swing del Sonero Mayor. Sociologia urbana de
la memoria del ritmo. Obra que es resultado de un profundo
proceso de investigacion

La creacion de instituciones de investigacion ha sido un
paso fundamental. En Colombia, por ejemplo, existe el
Instituto de Investigaciones Estéticas que dirige Egberto
Bermidez—a quien le debemos el libro Msica tradicional
y popular colombiana—.

Las instituciones académicas realizan jornadas de in-
vestigacion para apoyary cubrir aquellos problemas de
formacidn que existeny frenan la realizacién de proyectos
y la incorporacién de los profesores a la investigacion. Se
destacan lineas de investigacion que centran su objetivo
enla historiade la misica colombiana. La creacién de pre-
mios para la conservacién del patrimonio musical, museo-
|6gico,y parala movilidad de docentes, investigadores, in-
térpretesy compositores ha sido un paso fundamental. La
publicacién de revistas como medio de divulgaciény libros
inéditos resultado de investigacidn evidencian el apoyo
que se le esta dando a los investigadores en Colombia.

1 Lassesiones de este evento fueron cerradasy trasmitidas en vivo por
la pagina web www.cultura24.tv

Conclusiones

Muchos docentes/intérpretes a nivel mundial ademas de
la docencia, trabajan en paralelo la investigaciony la com-
posiciény han logrado dejar una obra que perduray sirve
de base al desarrollo de la ensefianza de la musica en la
actualidad, obras que, ademas, forman parte del reper-
torio de musica universal. Este hecho establece parte de
la trascendencia que tiene hasta nuestros dias la figura
del docente/intérprete. Los trabajos que han dejado dan
fe del amplio perfil bibliografico que se ha creado desde
la docencia de lainterpretacion para la docencia musical.

En la actualidad colombiana es evidente que las espe-
ranzas investigativas en el sector de la educacién superior
dela misica estan centradas en los trabajos que se espera
aporten los docentes universitarios de las diferentes areas.
De ahise desprende laimportancia que tiene para Colom-
bialainvestigacion del docente/intérprete—que compone
y/o investiga—. Los profesores hoy tienen ante sila respon-
sabilidad de incorporar al repertorio de cada curriculum
no solo los avances tecnolégicos que marca el sigloxxt, es
necesario también realizar las investigaciones y los estu-
dios musicolégicos que ayuden a incorporar el repertorio
y el estudio de aquellos instrumentos que representan la
idiosincrasia musical de cada regién del pais.

En la creatividad y en los procesos de investigacién del
docente/intérprete encontramos respuestas a muchas
interrogantes y problemas de la interpretacién musical.
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“Onda asertiva” De la movilidad’

Alexander Ordofez Castillo, Mauricio Vega Zafrané

La ciudad puede verse como un aula y un laboratorio dentro del
cual también cabe sofiar con transformar rasgos de la
comunicacion cotidiana para reducir agresiones y aumentar la
productividad”

Antanas Mockus, “Cultura Ciudadanay Comunicacién”

Introduccion

La estrategia denominada “Onda asertiva” de la movilidad es el primer
producto de un proyecto de investigacién-creacion cuyo principal resul-
tado es la implementacién de un Laboratorio de Disefio y Ciudadania
—Lab-DyC—, a partir del cual se puedan generar muchos mas proyectos de
investigacion-creacion. Es necesario iniciar explicando en qué consiste el
mencionado laboratorio y cual es su sentido; de manera que los lectores
puedan comprenderlo en el contexto de quienes pretendemos construir
caminos parael desarrolloy la consolidacién de esta particular modalidad
de investigacion.

1 Ponencia resultante del proyecto de investigacion denominado “Laboratorio de
Disefio y Ciudadania”y desarrollado entre los afios 2018 y 2019 por el Grupo “Diseno y
Desarrollo” del Departamento de Disefio de la Facultad de Artes de la Universidad del
Cauca,dentrodesu linea deinvestigacién denominada “Disefio, Desarrollo e Identidades
Culturales”. Conté con la participacion de los siguientes estudiantes colaboradores, de
disefio grafico: Juan José Joya Delgado, Jhon Jairo Daza Omen, Andrés Felipe Londofio
Aguilar, Daniel Steven Cabrera Ordofiez, Miguel Angel Hernandez Coral; y de comuni-
cacién social Danny Yulitza Betancourth Coy.
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El Laboratorio de Disefio y Ciudadania—Lab-DyC-

El Laboratorio de Diseno y Ciudadania —Lab-DyC—es un
espacio para la articulacion de procesos de investigacion,
docencia einteraccién social en torno a diferentes proble-
maticas sociales mediadas por el diseno. En cooperacién
con otros grupos de investigacion, colectivos de la sociedad
civil y estamentos de la Universidad del Cauca y otras uni-
versidades de la ciudad de Popayan (Colombia), tenemos
como proposito estructurary adelantar proyectos para el
‘ejercicio activo de la ciudadaniay; es decir, de apropiacion
y,conello, de transformacion de muy diversos aspectos del
orden social que queremos vivir, cumpliry proteger.

Logica que orienta las acciones del Laboratorio

A partir de la coincidencia entre las convicciones de quie-
nes lideramos este proyectoy los fundamentos de la meto-
dologfa proyectual denominada Design Thinking, en torno
aque el centro de atencién de la actividad proyectual del
disefio no debe estar enfocado en los objetos o productos
resultantes, sino en las personas que los concebimos, pro-
ducimos, distribuimos, utilizamos, reutilizamos y/o des-
echamos (human centered design); consideramos que los
tres actores sociales clave que le otorgan sentidoy razén de
seral Laboratorio de Disefio y Ciudadania—Lab-DyC-son,
en primer lugar, la diversidad de grupos sociales que con-
forman la ciudadania; y en segundo lugar, los profesores y
estudiantes de disefio.

De este modo, comoseindicaen la Figura1, cabe resaltar
que los diferentes tipos de interlocucién que se pueden lle-
varacabo entre profesores, estudiantes y ciudadanos coin-
ciden con las tres funciones misionales de toda institucion

de educacién superior que se denomine Universidad. Mas
alla de ello, enfatizamos en la manera como el Lab-DyC
puede actuar como articulador de diferentes modalidades
del ‘ejercicio activo de la ciudadania'y, simultaneamente,
en torno a diferentes maneras de aportar a la produccién
y/o aplicacién de conocimientos en los que el disefio es
objeto y/o sujeto de investigacion.

Es asicomo, a partirde lainterlocucién tradicional entre
profesores y estudiantes, en la cual |la principal funcién es
la docencia; y de la interlocucién tradicional entre estu-
diantesy ciudadanos, enlaquela principal funciéneslain-
teraccion social; el Lab-DyC puede actuar comoarticulador
generando procesos de investigacion sobre el aprendizaje
del disefio, tanto practicos, como tedricos, dependiendo
del balance o predominio trabajado entre docencia e in-
teraccion social.

De manerasimilar,a partirde la interlocucién tradicional
entre estudiantesy ciudadanos; y delainterlocucién tradi-
cional entre ciudadanosy profesores, en la cual la principal
funcién es lainvestigacion; el Lab-DyC puede actuar como
articulador generando procesos de investigacién en torno
a los impactos sociales del ejercicio del disefo, o al ejerci-
cio profesional del disefio en si mismo; dependiendo del
balance o predominio trabajado entre interaccién social
e investigacion.
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LOGICA QUE ORIENTA LAS ACCIONES DEL LAB-DyC

INTERACCION
SOCIAL

Investigacion sobre
Aprendizajes
Practicos del Diseiio

Investigacidonsobre
Impactos Sociales del Diseio

SOCIAL SOCIAL

CIUDADANOS

Investigacion sobre el
Ejercicio Profesional del Disefio

Figura 1. Tipos de investigacion y tipos de ejercicio activo de la ciuda-
danfa implicitos en las acciones del Lab-DyC
Fuente: elaboracién propia

Finalmente, a partir de la interlocucién tradicional entre
ciudadanos y profesores, donde la principal funcién es
la investigacion; y de la interlocucién tradicional entre
profesores y estudiantes, donde la principal funcién es
la docencia; el Lab-DyC puede actuar como articulador
generando procesos de investigacion alrededor de las
didacticas del disefo o de los fundamentos del disefio;
dependiendo del balance o predominio trabajado entre
investigaciony docencia.

ESTUDIANTES

DOCENCIA

Investigacion sobre
Aprendizajes
Teoricos del Disefio

Investigacion sobre
Didacticas del Disefic

DOCENCIA

DOCENCIA

PROFESORES

Investigacion sobre
Fundamentos de Diseio

Se puede obtenerasiuna primera conclusion relativa a los
tipos o enfoques de investigacion en torno al disefio; a dife-
rencia de aquellos centrados en los tipos de objetos resul-
tantes o en los tipos de metodologias utilizadas. Aqui los
seis tipos o enfoques de investigacion aludidos, obedecen
a las personas que interactian en torno a la investigacion
yalosintereses que las motivan a interactuar e investigar;
independientemente de las metodologias que utilicen y
de los objetos resultantes, durante o al final, del proceso
deinvestigacién-creacion. Cada uno de los tipos de inves-
tigacién adelantados durante este proyecto, se iran indi-
cando mediante iconos relativos a la “porcién” pertinente
del diagrama de la Figura1.
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El primer proyecto del Lab-DyC

En concordancia con lo expuesto hasta el momento y te-
niendo como primer referente una de las problematicas de
recurrencia cotidiana para todos los grupos sociales de la
ciudadania de Popayan; aunadaa uno de los temas de ma-
yorinterés para uno de los investigadores participantes (el
fomento del uso de la bicicleta como medio de transporte
urbano), se decidié que el primer proyecto por trabajar
desde la légica del Laboratorio de Disefio y Ciudadania
centrara suatencién en la‘movilidad urbana' de la ciudad
de Popayan, que se caracteriza por ser cadtica, insegura,
antiecoldgica, costosa y no sostenible.

Ante tal situacion, se hizo indispensable preguntarse
respecto a posibles procesos y estrategias de participa-
cién y compromiso ciudadano que, en el corto plazoy
desde el disefo grafico, se puedan promover en favor de
una ‘movilidad urbana sostenible’ para Popayan. Y que, a
medianoy largo plazo, puedan aportarala construcciony
legitimacion formal de politicas piblicas que favorezcan
la movilidad.

Surge asi un proyecto que articula investigacién-interac-
cién-docencia y que desarrolla procesos de indagacion,
participacién y comunicacion tendientes a promover que
los ciudadanos payaneses (en formaindividual y colectiva)
transformen sus imaginarios, actitudes y conductas, pa-
sando de una movilidad entendida como fuente de poten-
ciales agresiones,a una movilidad entendida como fuente
de oportunidades de convivencia pacifica, con predominio
deactitudesy conductas asertivas. De alli, que la estrategia
resultante se denomine “Onda asertiva” de la movilidad.

Referentes clave

En favor del cumplimiento del objetivo general, el primer
paso desarrollado gird entornoala revision de bibliografia

especializada, dentro de la cual se hallaron los siguientes
referentes clave:

Transporte (Dangond et al. 2011)

Junto con los procesos de urbanizacién y globalizacion se
ha evidenciado que los desplazamientos al interior de las
ciudades son fundamentales, por ello el transporte se ha
constituido en un elemento clave del desarrollo urbano
contemporaneo. No obstante, su consideracion restringida
aséloviasy vehiculos de transporte individual o masivo, de
personas y/o productos, entre unos origenes y unos desti-
nos es evidentemente insuficiente.

Movilidad (Dangond et al. 2011)

Este enfoque va mucho masalla de los multiples desplaza-
mientos de personas y/o productos, porque incorpora as-
pectos que ocurren antes del inicio de un desplazamiento
y culminan mucho después de finalizado el desplazamien-
to; pero, adicionalmente, tiene en cuenta factores sociales,
politicos,econémicosy culturales de quienes se movilizan.
En pocas palabras: implica tener en cuenta los diversos
intereses y experiencias de usuario que le dan contexto y
sentido a los desplazamientos urbanos.

Politica piiblica en transportey movilidad (MinTrans-
porte 2013)

El Plan nacional de seguridad vial 2013-2021 involucra y em-
poderaalasociedad civil (sectores piblicoy privado) para
trazar objetivos comunes que prevengan, reduzcan y/o
mitiguen los impactos no deseables asociados al transito;
como la alta contaminacién ambiental y las lesiones per-
sonales (fisicasy psicoldgicas) derivadas de la agresividad
cotidiana y de los accidentes frecuentes. Mas concreta-
mente, la Ley 1503 de 2011, complementada por la Ley 1811
de 2016 o Ley ProBici, promueve la formacién de habitos,
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comportamientos y conductas seguros en la via; en par-
ticular los literales d), e) y f) del Articulo1, cuando define

lineamientos generales en educacién, responsa-
bilidad social empresarial y acciones estatales y
comunitarias para promover en las personas la for-
macion de habitos, comportamientosy conductas
seguros en la viay, en consecuencia, la formacién
decriterios auténomos, solidariosy prudentes para
la toma de decisiones en situaciones de desplaza-
miento o de uso de la via pablica

y cuando establece que:

d) Se concientice a autoridades, entidades, orga-
nizaciones y ciudadanos de que la educacion vial
no se basa solo en el conocimiento de normasy
reglamentaciones, sino también en habitos, com-
portamientos y conductas;

e) Se establezca una relacion e identidad entre el
conocimiento tedrico sobre las normas de transito
y el comportamientoenlaviay

f) Seimpulseny apoyen campafias formativas e in-
formativas sobre el uso de |a bicicleta como medio
de transporte en todo el territorio nacional.

Ciudadania (Toro 2001)

Un ‘ciudadano' es una persona capaz, en cooperacion
con otros, de crear o transformar el orden social que ella
misma quiere vivir, cumplir y proteger, para la dignidad
de todos. El ejercicio de la ciudadania implica entender
que el orden de la sociedad no es natural, sino que es una

creacion hecha por los hombres y mujeres de la misma
sociedad. El Gnico orden que produce libertad es el que yo
construyo en cooperacién con otros, para hacer posible |a
dignidad de todos.

Cultura ciudadana (Mockus 2003)

La ‘cultura ciudadana' alude a la construccion y cumpli-
miento de acuerdos entre grupos o colectivos de actores
sociales respecto a parametros de autorregulaciéon y mu-
tua regulacion interpersonal tendientes a lograr una con-
vivencia pacifica en aspectos de la vida cotidiana.

Nuestros actos y comportamientos cotidianos estan
regidos por tres sistemas reguladores: el legal, el moral y
el cultural. En nuestro entorno colombiano y caucano, el
sistema de regulacion cultural es quizas el que revela ma-
yores dificultades; porque ha sido fuertemente afectado
por sucesivos auges y crisis de la economia ilegal, por el
usode laviolenciay porlatoleranciaa la corrupcién. Como
resultado, el sistema de regulacién cultural choca con el
sistema de regulacion legal.

Por ello, tiene pleno sentido que la construccién de nor-
mas de convivencia (entre ellas las de movilidad) esté
orientada a acordar, modificary reconocer una nueva cul-
tura ciudadana que, en armonia con el sistema legal y me-
diante procesos de comunicacion, efectivamente oriente
una convivencia social pacifica.

;Como se construye lo piiblico? (Gémez et al. 1994 en Toro 2001)

Para que un acuerdo, norma o politica de caracter publi-
co genere gobernabilidad, es decir, para que contribuya
a regular el comportamiento social y sea comprendido,
acogido, asumido y acatado en libertad (sin coaccién),
debe ser, ademas de orientado en favor del bien comun,
debatido, construido y acordado publicamente, es decir,
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legitimamente. Y para que dicha legitimidad sea plena,
deben cumplirse dos supuestos:

a) El supuesto cognitivo. Una deliberacién publica nece-
sita que los diferentes interlocutores estén aludiendo al
mismo conjunto de hechos basicosy esto, a suvez,implica
que esos hechos basicos sean los hechos verdaderos.

b) El supuesto ético. Una deliberacién o decisién genui-
namente pblicaimplica que los interlocutores o gestores
piensen o actlien en términos de valoresy no de intereses,
es decir, que apelen genuinamente al bien comUn y que
las discrepancias versen sobre cémo se asegura mejor
el bien comun.

El nuevo paradigma del diseito (Naranjo et al. 2007)

- Seglin Eduardo Naranjo, el disefo ha desplazado
su centro de interés de los objetos al sistema de re-
laciones socio-econémicas que los generan, el cual
esta enmarcado en una dimension territorial que
las validay les otorga un factor diferencial en el es-
cenario global. Esdecir que el disefiadorya noes un
creador, sino un co-creador, un intérprete, traductor
ycomunicador de las“realidades” de cada territorio.

- A partir del anterior conjunto de referentes, se
pudo concluir que:

- Lamovilidad urbana (a diferencia del transporte) se
debe construir entre todos (incluidos los expertos
del transportey la planificacién urbana), mediante
procesos de comunicacion incluyente.

- Para hacer posible la construccién de una estrategia
que, mediada por la gestién de la comunicaciényel

disefo, aporte al mejoramiento sostenible de la mo-
vilidad urbana de Popayan, se hace indispensable:

- Comprenderyarticular el diverso sistema de creen-
cias, comportamientos y objetos simbélicos que, en
tornoalamovilidad urbana de Popayan, existen en-
tre los mdltiples actores sociales que la constituyen.

- Adelantardichas tareas como un complejo proceso
de mediacion cultural, fundamentado en que todos
los interlocutores puedan ser parte de la construc-
cion de acuerdos y pautas de convivencia respecto
a: las problematicas de la movilidad urbana (su-
puesto cognitivo); y los valores o criterios comunes
con baseen los cuales priorizar suabordaje en favor
del bien comin (supuesto ético).

Acciones adelantadas por el LaB-DyC durante el proyecto

En concordancia con las anteriores conclusiones, la prime-
ra de lasacciones realizadas correspondié a laindagacion
directa de los diferentes tipos de actores viales que cons-
tituyen la movilidad cotidiana de Popayan; y, paraello, se
utilizaron dos tipos de procedimientos:

En primer lugar, se aplicd una encuesta interactiva el dia
19 de abril de 2018, durante la realizacion del “Dia sin ca-
rro”, en la cual participaron 110 personas a las que se les
pregunt6 por los problemas de movilidad urbana que mas
los afectan, las posibles soluciones que ellos mismos su-
gieren y el medio de transporte que mas utilizan (entre
autobuses, bicicletas, vehiculos particulares, motocicletas,
taxis y sus propios pies). Esta encuesta fue llevada a cabo
contando con el trabajo creativo de estudiantes de disefio
grafico, con quienes desarrollamos un “Café de la movi-
lidad”, apostado en el cruce de la plazoleta de Santo Do-
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mingo (ubicada en pleno centro histérico de Popayan). Se
utilizéd un gran mapa esquematico de la ciudad, en el que
cada participante debid pegar la tarjeta en la que habia
escrito el problema de movilidad que mas le afectay debid
conectarlo con el sectordela ciudad donde mas considera
quese presenta dicho problema (dichas conexiones se visi-
bilizaron mediante hilos de colores que representaban el
medio de transporte mas utilizado por cada participante).
En agradecimiento por su participacién, cada encuestado
recibia un vaso de café (ver Figura 2).

Figura 2. Estadisticas e imagenes del “Café de la movilidad”
Fuente: archivo del proyecto
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La segunda accién realizada, del mismo tipo que la ante-  empatia’dirigidos a algunos tipos de actores viales que no
rior (articulacion de procesos de investigacién e interac-  participaron en la encuesta anterior, como propietarios de
ciénsocial,enlos que estudiantesy profesoresindagamos  parqueaderos, mensajeros y conductores de ‘mototaxis'.
a la ciudadantia), consistié en la aplicacién de “Mapas de
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Figura 3. Estadisticas e imagenes de los “Mapas de empatia
Fuente: archivo del proyecto



Es pertinente resaltar las principales conclusiones que se
obtuvieron de estas dos primeras acciones resefiadas:

- Se halla una gran coincidencia entre las percep-
ciones predominantes en los participantes, con la
hipotesis de partida de los investigadores; en cuan-
to a que el origen de los problemas de movilidad
urbanaen la ciudad de Popayan esté vinculado, en
gran medida, con la cultura ciudadana. El 48,18 %
de los participantes expresaron temas relativos a
ese tema o tipo de problematica.

- Por otra parte, solamente un 23,60 % tiene la per-
cepcién de que las problematicas de la movilidad
urbanaseoriginan porfalencias de infraestructura.

- La gran mayoria de ciudadanos no tiene conciencia
delasimplicaciones ambientales de las problema-
ticas de movilidad urbana; puesto que séloel 3,4 %
de los participantes alude a este tema relacionan-
dolo con la movilidad urbana.

- En cuanto a la correlacion entre los tipos de pro-
blematica y medios de transporte resalta, por una
parte, la paradoja segiin la cual quienes no poseen
vehiculos motorizados (peatones, ciclistas y pasa-
jeros de bus), son los mas sensibles a las diversas
problematicas de cultura ciudadanay politica pa-
blica que afectan la movilidad urbana; y, por otra
parte, se confirma con ello que son los mas vulne-
rables frente a los efectos o consecuencias de ta-
les problematicas.

- Adicionalmente, se puede afirmar que, al revisar
las respuestas de los participantes de cada medio
de transporte habitual por separado, las problema-
ticas predominantes siguen siendo las relativas a
cultura ciudadanay a politica pablica.

La tercera accidn en la que se participd, como parte del pro-
ceso de exploracion del estado del arte en cuanto a movi-
lidad urbana en ciudades intermedias latinas, fue conse-
cuencia de lo ocurrido en la edicion 2017 del Foro Nacional
de la Bicicleta, llevado a cabo en la ciudad de Villavicencio;
donde uno de los investigadores del LAB-DyC, junto con
colectivos de biciusuarios de Popayan, BiciRed Colombia,
la Mesa de |a Bicicleta de Popayan y varios grupos de in-
vestigacion de las universidades locales, conel apoyo de la
Oficina Asesora de Planeacion Municipal, lograron que la
edicién 2018 fuese convocada para realizarse en la capital
del Cauca, bajo el lema “Popayan ciudad bicicleta. Trans-
formando personas, construyendo ciudades”.

Esta tercera accidn incluyd procedimientos que articu-
laron tanto a profesores, como estudiantes y ciudadanos
con el propésito de generar conocimientos que implicaron
procesos de investigacion relativos a losimpactos sociales
del disefioy a los aprendizajes practicos de este.

Es asi como, el LaB-DyC hizo aportes fundamentales en
lo relativo a tres de los espacios previstos en la agenda del
FNB-2018: una convocatoria y una agenda de interven-
ciones ciudadanas a favor de la movilidad sostenible; y
un conversatorio de “Cuestiones de diseno y ciudadania”
(ver Figura 4).
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Las tematicas de la convocatoria y la agenda giraron en
torno al fortalecimiento de los imaginarios ciudadanos
de “Popayan ciudad bicicleta’, motivando a los colecti-
vos interesados en participar mediante la apropiaciony
el desarrollo de uno o varios de los siguientes temas: ci-
cloinfraestructura, cultura ciudadana, medio ambiente y
politica publica.

Dentro del conversatorio, que fue titulado “Cuestiones
de disefio y ciudadania’, el LaB-DyC expuso el avance del
proyecto, mediante un resumen grafico de las estadisticas
resultantes de las consultas hechas a los actores viales de
Popayan a través del “Café de la movilidad”y de los “Mapas
de empatia”ya mencionados.

En el desarrollo de estos y otros espacios del FNB-2018,
resaltaron los referentes aportados por Lucia Nogales
de Per( (Ocupa tu calle —OTC-) y por Guillermo Bernal
de México (Lugares publicos), en cuanto a tipologias de
trabajo denominadas ‘urbanismo tactico'y ‘placemaking
para colectivos'.

Figura 4. Imagenes del Foro Nacional de |a Bicicleta - Popayan 2018
Fuente: archivo del proyecto

Otras acciones adelantadas por este proyecto se centraron
alrededor de la docencia. Es decir, el trabajo gird en torno
alos procesos de aprendizaje, tanto tedricos, como practi-
cos, por cumplirse en los cursos previstos dentro del plan
de estudios del Programa de Disefio Grafico de la Univer-
sidad del Cauca.

Esos fueron los casos de los trabajos elaborados por
estudiantes de los cursos de Taller 2 (disefio tridimensio-
nal), Metodologia de la investigacion 2 y Taller 8 (disefio
estratégico), que estuvieron a cargo de los investigadores
del proyecto durante el primer periodo del afio 2018. En el
primero, se disefaron ‘biciparqueaderos' para cada una de
las facultades de la Universidad del Cauca; en el segundo,
se identificaron y abordaron diversas problematicas de
movilidad de sectores especificos de la ciudad de Popa-
yan;y en el tercero, se estructuré una campana educativa
en colaboracion con la entidad Movilidad futura, enfoca-
da en promover un mejor uso de los paraderos de buses
(ver Figura5).
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Figura 5. Trabajos elaborados por diversos estudiantes de Disefio
grafico de UniCauca, 2018-1
Fuente: archivo del proyecto
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Un quinto proceso adelantado, correspondié a la asesoria
de un Trabajo de Grado de Disefo Grafico cuya temati-
ca estuviera centrada en problemas de movilidad urba-
na en Popayan.

Fue asi como, durante el segundo periodo del afo 2018
y parte del primer periodo del afio 2019, Jhon Jairo Daza
Omen, estudiante de disefio grafico (quienya habia incur-
sionado en estas temdticas durante el Taller 8), desarrollé
su Trabajo de Grado titulado ‘Soy Movilidad', en colabo-
racion con el equipo de investigacion del LAB-DyC. Dicho
trabajo estructurd una estrategia de comunicacion visual
tendiente a contrarrestar los continuos y omnipresentes
conflictos ciudadanos que se originan en las frecuentes
imprudencias de los motociclistas (ver Figura 6).

Figura 6. Esquema General del Trabajo de Grado “Soy Movilidad”
Fuente: Daza (2019)

La sexta accién adelantada por este proyecto consistid
en el desarrollo de una serie de talleres co-creativos que

contaron con la participacion de colectivos ciudadanos y

grupos de investigacion, asi como de personas que, a titulo
individual, estaban interesadas en asumir corresponsabi-
lidad en torno a la construccién de soluciones frente a las
problematicas de movilidad urbana de Popayan.

Este proceso consistié en analizary priorizar el conjunto
de problematicas e insumos recopilados como producto
delasacciones expuestas hasta el momento,junto con los
insumos aportados por los participantes, como resultado
de sus diversas experiencias y experticias. Con este prop6-
sito, se acordd un conjunto de parametros y criterios de
priorizacion, con base en el cual se estructuré un formula-
rio que fue diligenciado on-liney de maneraauténoma, por
cada unode los participantes. El resultado de este ejercicio
arrojo las seis problematicas prioritarias que se condensan

en el esquema de la Figura
7y que se resumen en la si-
guiente conclusién:

En el proceso de la coti-
diana movilidad (antes,
durante y después de sus
respectivos desplaza-
mientos) los usuarios pa-
yaneses de los distintos
medios de transporte rea-
lizamos una amplia gama
de imprudencias; que,
a su vez, generan multi-
ples inconvenientes; entre
los que resaltan

Alto estrés por mutuas agresiones (que van desde verbales
y leves, hasta fisicas y graves);

Accidentes que, ademas de lesiones y dafos materiales,

dificultan la movilidad de todos los demas.
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Figura 7. Talleres Co-Creativos - Criterios de Priorizacién y Problemati-
cas Priorizadas
Fuente: elaboracién propia

Finalmente, entre los dos investigadores a cargo del pro-
yecto y los estudiantes colaboradores del mismo, se llevd
a cabo la accién principal, la cual consiste en la estructu-
racion y formulacién del prototipo de una estrategia ciu-
dadana enfocada en el desarrollo de procesos de comu-
nicacion y participacion, para que individuos y colectivos
transformen susimaginarios y actitudes de una movilidad
entendida como fuente de potenciales agresiones, a una
movilidad entendida como fuente de oportunidades de
convivencia pacifica, con predominio de actitudes y con-
ductas asertivas.

Dicha estrategia se denominé la“Onda asertiva” de la mo-
vilidad e incluye tres fases:

Fase1. Descarga emocional: Esta fase es el punto deinicio
para generar lo que el LaB-DyC ha denominado una Onda
asertiva, conforme a un uso metaférico del significado
cientifico de la palabra “onda”. Los participantes tienen la
oportunidad de registrarse con sus datos basicos (nom-
bres, e-mail, contactos, medio habitual de transporte) y
expresar espontineamente, a través de un aplicativo on-li-
ne, las respuestas a preguntas sobre sus experiencias en
los recorridos cotidianos por la ciudad de Popayany sobre
las maneras como suelen reaccionar (descarga emocio-
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nal) ante situaciones adversas de movilidad (para ello,
previamente deben aceptar los términos propios de un
consentimiento informado). El acceso al aplicativo on-line
se hace de dos maneras; una, mediante una cabina o mé-
dulo deinformacién ubicado estratégicamente en lugares
de encuentro comn para los diferentes actores de la mo-
vilidad; otra, mediante un Cédigo QR descifrable a través
delacamaradecualquier celularinteligente (smartphone),
ubicado en piezas de material impreso promocional.

El procesamiento y poste-
rior analisis de la informa-
cion recopilada de este modo
permitird conocer cual de las
siguientes actitudes predo-
mina en cada participante y,
simultineamente, detectar
cual de tales actitudes es la
predominante en el conjunto
de participantes, seglin para-
metros enunciados por Olga
Castanyer (2010).

- Actitud agresiva, entendida como aquella con la
que se defienden con excesiva vehemencia los de-
rechos e intereses personales, sin tener en cuenta
los derechos de los demas y, generalmente, usan-
do gesticulacién amenazante, voz alta, insultos y/o
posturas retadoras.

- Actitud pasiva, entendida como aquella en la que
no se defienden los derechos e intereses perso-
nales, con respecto a los derechos de los demas.
Ceneralmente, quienes asumen esta actitud, uti-
lizan tono de voz bajo, muletillas, y vacilaciones,

evitando el contacto visual y manifestando sus
quejas ante terceros y no directamente frente a
quienes los vulneran.

- Actitud asertiva, entendida como aquellaenlaque
se tiene la capacidad de autoafirmar los propios
derechos, sin dejarse manipulary sin manipular a
los demas, ejerciendo y defendiendo los derechos
personales, sin violar los ajenos.

Figura 8. Imagenes de la cabina, el c6digo QR y el formulario online
para realizar el proceso de descarga emocional
Fuente: elaboracién propia

Fase 2. Recarga asertiva: luego de hacer una descarga de
emociones, viene una recarga de conocimientos y herra-
mientas. En un primer momento de esta fase, los parti-
cipantes reciben inicialmente un diagnéstico, resultante
de la fase anterior, en el que se da a conocer cual de las
siguientes actitudes predomina en la convivencia entre
el grupo de participantes: pasivas, agresivas o asertivas.
Para continuar con el proceso de recarga asertiva, mante-
niendo la metafora del proceso de generacion de unaonda
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los participantes reciben un kit de material didactico para
que cada cual se identifique e invite a participar a otros
ciudadanos; los objetos que integran el kit son: 1) adhesivo
del Laboratorio de Disefio y Ciudadania, 2) adhesivo de la
Onda asertiva, 3) adhesivo scuil es la actitud que predomi-
na en tu cotidiana movilidad?, 4) botén promocional para
identificarse como participante en medio de la movilidad
cotidiana. 5) manilla paraidentificarse como participante
en medio de la movilidad cotidiana; 6) libreta de apuntes.
Cabedestacar que debido a que el material impreso cuen-
ta con cddigos QR; no solo promocionan e identifican a
los participantes, también sirven para conectarlos con las
redes sociales de la estrategia didactica de cultura ciuda-
dana Onda asertiva de la movilidad.

En un segundo momento de esta fase, los participantes
tienen dos herramientas que propician el mutuo apren-
dizaje en torno al comportamiento asertivo; la primera
esuntaller presencial; y la segunda, es la fan page de Face-
book, en donde se encuentran disponibles seis videoclips
producidos por el equipo de comunicaciones y disefo
del laboratorio.

Figura 9.Imagenes del material grafico impreso para que cada partici-
pante se identifique e invite a participar a otros ciudadanos
Fuente: elaboracion propia

Fase 3. Propagacién de la Onda: en consecuencia, con la
metafora establecida como base de la estrategia, una vez
realizada larecarga asertiva, los participantes estaran pre-
parados para “propagar la onda”, dicho de otra forma, los
participantes tienen la oportunidad de poner en practica
lo aprendido.

Para la participacion activa en esta fase, el Laboratorio de
Disefio y Ciudadania propone vincular a las instituciones
gubernamentalesyalaempresa privada por medio de sus
programas de responsabilidad social empresarial, con el
objetivo obtener incentivos que puedan ser distribuidos
de forma colectiva oindividual, para las personasy grupos
que participen activamente en las redes sociales publican-
do fotografias y/o videos de sus propias experiencias de
comportamiento asertivo, o de las de otros ciudadanos.

La dinamica que propone la “propagacién de la onda
asertiva” es el empoderamiento de los ciudadanos, como
propagadoresy promotores de actitudesy conductas aser-
tivas, asumiendo corresponsabilidad en torno a la cons-
truccién de una movilidad urbanaincluyente y sostenible.
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Figura10.lmagen de |a fan page en la que cada participante puede
compartir conocimientos y experiencias de comportamientos aserti-
vos por medio de imagenesy video participar a otros ciudadanos
Fuente: elaboracion propia
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De las marimbas de chonta cromatico-
electroaciisticas y otras perversiones

Héctor Tascon'
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Las musicas del Pacifico asociadas a la marimba de chonta vienen presen-
tando trasformaciones, no solo en los formatos instrumentales, también
en los espacios para su interpretacion, los tipos de mdsicas y expectativas
creativas de los intérpretes. Estos escenarios requieren de transforma-
ciones en los instrumentos musicales en aspectos como la afinacién el
registro y la potencia. Este proyecto plantea cdmo instrumentos como
la marimba de chonta cromatica-electroacustica se convierten en una
alternativa para musicos contemporaneos pertenecientes a grupos de mu-
sica urbana, urbana tradicional, popular, rock, académica y sinfénica. De
manera que se redimensiona el uso de la marimba de chonta cromatica,
como instrumento versatil y adaptable a diferentes estilos.

1 Jefe de 4rea de percusién conservatorio AMV de Cali, director del grupo de investiga-
cién en musicas tradicionales. Perfil académico: Nacido en la ciudad de Cali, este misico
colombiano—grado laureado del Conservatorio Antonio Marfa Valencia, y Magister en
musicologia de la Universidad de La Rioja, ha concentrado su trabajo en la percusién y
el estudio de la msica colombiana, especialmente |a de la regi6n Pacifico sur; las ma-
rimbas de Guapi, el currulao, las leyendasy las danzas afrocolombianas, entre otras, han
constituido su espacio artistico, su inspiracién y su trabajo investigativo. Actualmente
es maestro de percusién en la Universidad del Cauca y jefe del area de percusion en el
conservatorio Antonio Maria Valencia, donde ha disefio e implementado la catedra de
marimba de chonta. Es director del ensamble de percusién de Bellas Artes y director del
grupo de investigacién en musicas del pacifico sur. E-mail: hectorpacificosur@yahoo.es
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Introduccion

En 1921 la empresa de instrumentos Leedy desarrollé el
vibrafono, instrumento que haria legendario al vibrafo-
nista Lionel Hampton, quien realizé la primera grabacién
de que se tenga registro. Sin embargo, la popularidad del
instrumento se debe fundamentalmente a las modifica-
ciones en el prototipo que realizé Henry Schluter.

Este musico y constructor logré dar al instrumento ma-
yor claridad en las notas, disminuyendo la cantidad de
armonicos y sonidos que hacian dificil tocar con otros
instrumentos acompafantes como el piano y el contra-
bajo. También perfecciond un sistema de apagados que
reducia la duracién del sonido y un modelo de tubo re-
sonador que aumentaba el volumen. Esto sumado a un
novedoso disefno del instrumento, lo hicieron facilmente
transportable. Las caracteristicas y particularidades tim-
bricas del instrumento, la potencia sonora y la portabi-
lidad, llevaron al vibrafono a ser parte de ensambles de:
mudsica tropical, orquestas sinfonicas, orquestas de jazz,
world music, entre otros.

La historia actual de la marimba de chonta guarda una
importante relacién con la del vibrafono. Este instrumen-
to del Pacifico cuenta con una particularidad sonora que
lo hace cada vez mas interesante tanto para musicos po-
pulares como académicos. Su versatilidad y registro so-
noro permiten su uso en la ejecucion de lineas melédicas
o armonicas en los diversos ensambles en que participa.
Este hecho es patente en las propuestas cada vez mas in-
novadoras en las que se vincula a la marimba de chonta.
Es posible encontrarlamarimba de chonta en formatos de
musica tropical en los que participan el bajo eléctricoy el
piano (ej. grupo Herencia de Timbiqui).

Estos nuevos contextos musicales exigen del instrumen-
tista y del instrumento caracteristicas para las que no
fueron disefiados. Como mayor potencia en el sonido y
afinacién deacuerdo con instrumentos electrénicos como
el teclado o el bajo. Algunas de estas necesidades se per-
ciben de forma clara en espectaculos al aire libre donde la
marimba participa en ensambles de musica tropical en los
que el instrumento debe amplificarse con ayuda de seis
micréfonos que poco permiten ver al intérprete y menos
alinstrumento.

Otro aspecto para tener en cuenta es la necesidad de al-
gunos musicos de incluir la marimba de chonta en reem-
plazo del piano, lo que deposita toda la responsabilidad
armonica en el marimbero, quien desde una marimba
diaténica (unsolo teclado) no alcanza a suplirlos cambios
o modulaciones tonales que se requieren al incursionar
en musicas cercanas al jazz o géneros experimentales. De
igual forma sucede con multiples conjuntos como ban-
dasde marcha, grupos de formacién para nifos, orquestas
sinfonicas, grupos de serenatas y grupos de rock que, mo-
tivados por esta nuevay exdtica sonoridad, desean incluir
la marimba de chonta como instrumento basico de su
propuesta expresiva.

Elvibrafono es un excelente ejemplo de coémo un instru-
mento que se adapta a las necesidades de los misicos pue-
de trascender las mdsicas y transformarlas manteniendo
su esencia. En este texto se exponen los avances en el pro-
totipo de marimba de chonta cromatica (doble teclado),
enelqueel proceso de afinacién de cada tabla balanceala
nota fundamental y el primer arménico. Incluye también
los avances en el diseno del mueble que facilita el trans-
porte del instrumento.
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Metodologia

La marimba de chonta cromatica electroactstica portable
ha supuesto varios desafios en aspectos como: 1) la poten-
ciay calidad del sonido; que implica el uso de micréfonos,
sistemas deamplificaciény mezcla. 2) latransportabilidad
del instrumento; de forma que pueda ser ensamblado ra-
pidamente sin poner en riesgo sus conexiones electrénicas
y cuente con las dimensiones estandar para transporte. En
este sentido la metodologia de trabajo se plantea desde
lasindagaciones en cada uno de los componentesy se de-
rivaen multiples ejercicios experimentales de los cuales se
presentan las conclusiones.

Para realizar una explicacion mas detallada del proceso
de construccidn se abordan los siguientes componentes: 1)
teclado de chonta, 2) sistema de micréfonosy 3) el mueble.

Teclado de chonta

Arco inferior en las tablas

Las tablas de la marimba de chonta se construyen tradi-
cionalmente extrayendo laminas de la palma de chonta.
Estas laminas conservan una pequefia curvatura propia
de la chonta, razén por la cual la mayoria de las tablas de
chonta son planas en su cara inferiory redondeadas en la
parte superior donde golpea la baqueta.

Imagen1.Tablade chonta

Este tipo de construccidn tiene un inconveniente al tratar
dealcanzarsonidos bajos, puesto que la tabla resulta muy
larga y el resonador —que generalmente se construye en
guadua—solo alcanza a capturar la vibracion de una pe-
quena porciéndelatabla, lo que redundaen la pérdidade
potencia. Otro aspecto que se dificulta en la construccion
detablasderegistro grave es la influencia de los arménicos
en la generacién de acordes consonantes.

Una manera de disminuir el tamano de las tablas hasta
en un 10 %y fortalecer el arménico que refuerza la nota
fundamental de los bajos, es la construccién de un arco
en la parte inferior de la tabla. En la siguiente imagen se
observandostablasen las que la parte inferior hasido des-
bastada formando un arco que corresponde a cerca del
60 % del areadelatabla.

Imagen 2. Tablas de chonta, la inferior ha sido desbastada generan-
do unarco.

Soporte de tablas

La produccién del sonido potente en una tabla de chon-
ta depende en gran medida de la posibilidad de vibrar la
mayor cantidad de veces. En este sentido, el lugar donde
reposa la tabla debe contar con una superficie amortigua-
daque se ubique exactamente donde se encuentra el nodo
de vibracion de la onda. En la marimba de chonta las ta-
blas se soportan sobre almohadillas dejicrilla (bejuco del
Pacifico) que permiten la torsion de la tabla en diversos
sentidos, pero que disminuyen en gran medida la cantidad
devibraciones.
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Para esta marimba se disefi6 un sistema de suspensiénen
el que la tabla es soportada sobre dos hilos que disminu-
ye la friccién. Aunque este tipo de soportes existen para
las marimbas industriales elaboradas en palo de rosa por
grandes empresas como Yamaha o Malletech, son muy
pesados pues son construidos en hierro. El sistema dise-
fiado para esta marimba, por el contrario, pesa menos de
un gramoy se fabrica en unaimpresora 3D, ofreciendo alta
resistencia a los impactos de las baquetas.

Imagen 3. Modelo y prototipo de soporte de las tablas

Sistema de micréfonos de contacto

El desarrollo del sistema de micréfonos supuso responder
varias preguntas: ;como adherir los micréfonos a las ta-
blas?, ;qué tipo de micréfonos?, ;cdmo conectar los 46 mi-
créfonos?, sen qué sector de la tabla ubicar el micréfono?

Unién de micréfonos a las tablas

Para esta opcion se probaron diferentes alternativas, ini-
cialmente se desarroll6 un mecanismo en el que el micré-
fono se mantuviera en contacto con la placa sin necesidad
de pegamento. Este sistema constaba de bandas elasticas
que bordeaban la tabla y mantenian el micréfono adhe-
rido a la placa, pero la vibracién de las tablas de chonta
se vio disminuida, pues las bandas de caucho requerian
demasiada presion.

La segunda opcidn consistié en usar diferentes tipos de
pegamento con diversas consistencias y nivel de secado
(ver Tabla1).

Tabla 1. Tipos de pegamento experimentados

de 20 minutos

Pegamento Caracteristicas Resultado
Pegamento tipo gel que se endurece en 60 . L L.
. g pogelq . ., Secado rapido, se cristaliza y fractura rapidamente generando
Loctite segundosy alcanza su mejor resultado después

vibraciones en los micréfonos

No més clavos

Pagamento tipo macilla de caracter arenoso que
logra sumayor resistencia después de 24 horas

Tiene buena adherencia, el secado es lento. Su consistencia hace
dificil cubrir la superficie con una capa delgada, generdndose una
pelicula muy gruesa entre el micréfonoy la tabla de chonta

Pegante para Pegamento liquido de buena adherencia que
madera logra sumayor dureza después de 48 horas

Buena adherencia, su consistencia permite formar una pelicula
fina entre el micréfonoy la tabla, debe ser prensado para lograr
mejor adherencia

Superbonder
sumayor dureza en 20 segundos

Pagamento en gel de mediana adherencia, logra

Buena adherencia inicial, se cristaliza y fractura facilmente

Sintesolda )
tenciaen 2 horas

Gel de buena adherencia logra su mayor resis- Sedado medianamente rapido, no se cristaliza y permite distribuir

una capa fina entre la tabay el micréfono
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Prensar los micréfonos permite una mayor adhesiény dis-
minuye el tiempo de secado de la unién; sin embargo, en
algunasoportunidades la presion es muy fuertey rompeel
micréfono internamente, ademas la presidn puede variar
de un micréfono a otro generando diferencia en sensibili-
dad alavibracién dela placa.

Tipos de microfono

Se identificaron tres tipos de micréfono de diferentes ta-
mafosy dos caracteristicas diferentes.

Tabla 2. Micréfonos usados en las pruebas

Tipode . .
P Caracteristica Nivel de respuesta
micréfono p
15 mm Unasolacarade | Sedificultalauniénde los cables de cobre, cubre una
cuarzo pequefia superficie de la tablay tiene baja captura
Es facil la unién de los cables de cobre, cubre una buena
Dos caras de . . .
22mm cuarzo superficie de la tablay tiene alto nivel captura. Al pegarlo
sobre la cara de cuarzo se rompe facilmente
Es facil la unién de los cables de cobre, cubre una buena
Unacarade . ) .
28 mm cuarzo superficie de la tablay tiene alto nivel captura. Su adhe-
sion es firmey resistente

Imagen 4. Tabla con prensa para adherir el micr6fono

Otro aspecto que incide en la unién del micréfono a la ta-
bla de chonta es |la forma como se aplica el pegante. Se
probaron tres formas diferentes de esparcir el pegante:
1) una pequena linea alrededor de borde del micréfono;
aunque requiere muy poco pegamento, quedan espacios
entre la tabla y el micréfono que generan vibraciones y
producen ruidos de rozamiento bajando la calidad de |a
capturade audio; 2) una gota de peganteen el centro, esta
forma de adherir se puede observar en diversos tutoriales
sobre micréfonos de contacto para guitarras acsticas. Ge-
nera una unién compactay no es necesario hacer mucha
presion sobre el micréfono.

Imagen 5. Micréfonos usados en las pruebas

Los micréfonos deben contar con un cable de unién mo-
nofénico al plug de 3,5. Se probaron diferentes tipos de
cable con malla protectora y sin esta. Aunque todos los
cables responden de forma similar, los de menor dureza
pueden vibrar con la placa sin producir ruidos por roza-
miento, manteniendo una buena resistenciay conduccion.

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte e Alteridad

248



Sistema de conexion de micréfonos

Existen varias empresas en el mercado que trabajan sobre
sistemas de sonido para laamplificacién del vibrafonoyla
marimba, usando sistemas de micréfonos de captura de
airey de contacto. Los sistemas de micréfonos de contacto
se valen de mecanismos de rieles o barras a los cuales se
adhiere cada uno de los micréfonos que estan en contacto
conlaplaca.

Para este sistema de micr6fonos monofénicos se dise-
fiaron dos regletas con uniones en paralelo, que llevan la
sefal hasta un mezclador con el que se puede manipular
ydar brillos o bajos a determinadas tablas de la marimba.

Imagen 6. Regletas de entrada de los micréfonos

En este sentido la marimba ha sido dividida en cuatro sec-
ciones de forma que cada salida no esté saturada o que la
sefal de determinados micréfonos disminuya por hacer
parte de una serie con muchos micréfonos.

Imagen 7. Sistema de conexion de micréfonos de contacto

En lasiguienteimagen se observa la division de la marim-
ba. La primera regleta de micréfonos comprende las tablas
de sonidos naturales que van desde fa natural dos; hasta
el mi tres. La segunda regleta incluye los sostenidos y va
desde el desde el fa sostenido tres, hasta el re sostenido
tres. Latercera regletava desde el fa natural tres hasta el do
seis. La dltima regleta va desde el fa sostenido tres; hasta
el la sostenido cinco.

Imagen 8. Sistema de distribucién de las entradas al mezclador

Ubicacion del micréfono. Para la identificacién del mejor
punto para pegar el micréfono ala placase hadisefiado un
experimento para medir la respuesta sonora en decibeles
delaplaca, paraellose desarrollaron los siguientes pasos.

- Identificar el punto nodal: para esto es necesario
poner la placa sobre dos almohadillas cercanas al
borde de la placa (cerca del 30 % de la distancia
total). Después se coloca sal sobre la placay se gol-
pea con una baqueta suave o dura dependiendo
del registro.” Al golpearla placa los granos de sal se

2 Lasbaquetassuaves en los registros graves estimulan el sonido fun-
damentaly losarménicos de la octava, al usar baquetas durasen estas
placas se estimulan los armdnicos agudos cambiando la ubicacién de
los nodos.
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acumulanen el punto nodal, esta franja se delimita
usando un marcador.

Imagen 9. Identificacion de los nodos usando sal

- Ubicar los micréfonos de contacto sobre tres luga-
res diferentes: todos los micréfonos fueron pegados
con el pegante Sintesolda con un tiempo de seca-
do de 48 horas, después se soldaron los cables a
cada micréfono: en medio del punto nodal, al lado
del punto nodal y a la mitad entre el nodo y el fi-
nal delaplaca.

Imagen 10. Ubicacion de los micréfonos en los tres puntos de expe-

rimentacion

- Medicién de respuesta de cada micréfono: cada

placa fue conectada directamente a la interface de
sonido de forma que se pudiera realizar unalectura
exacta de la respuesta al impacto de la baqueta de
cada uno de los tres micréfonos. Para evitar cam-
biosen larespuestadela placaelimpacto se realizd
desde la misma altura usando una baqueta igual.

Imagen 11. Valoracion de cada micréfono para conocer la me-
jor respuesta
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Conclusiones del experimento

- Los micréfonos pequefos no presentan una bue-
na captura incluso cuando han sido pegados
con buen material.

- El tipo de pegante no influye en la adherencia del
micréfono, es necesario que se endurezca para que
tenga la mayor adhesion.

- Las tablas que estdn desbastadas en los bordes
(para bajar el sonido) no cuentan con una buena
captura en el nodo. Es posible que funcione mejor
acercandoseal interiordela placa, es necesario ha-
cer este tipo de experimento.

Mueble y soporte

Los muebles de las marimbas sinfonicas estan disefiados
para resistir una gran cantidad de peso, pues los resona-
dores del instrumento pueden pesar cerca de 60 kilos y
el teclado 40 kilos. En las marimbas de chonta el mueble
suele ser disefiado de manera que resista el impacto vio-
lento que reciben las tablasy que no sea necesario desen-
samblar en muchas partes, sobre todo que no implique el
desmontaje del teclado de chonta.

El mueble propuesto recoge varios aspectos de ambos
muebles, pero cuenta con la ventaja de no tener que sopor-
tar los tubos de resonancia que incrementan el peso y el
volumen clbico del instrumento. Para ello se ha disefado
un sistema de soporte que puede seradaptadoa cualquier
base de teclado electrénico convencional, como se mues-
traen lasiguiente imagen.
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Conclusiones

Placas

Volver al indice

- Los micréfonos pequefios no presentan una bue-
na captura incluso cuando han sido pegados
con buen material.

- El tipo de pegante no influye en la adherencia del
Imagen 2. Soporte de marimba micréfono, es necesario que se endurezca para que
tenga la mayor adhesién.

La marimba ademas cuenta con un sistema de desensam-

ble que permite dividirla en cuatro secciones sin necesidad - Las tablas que estan desbastadas en los bordes
de desmontar el teclado y desconectar los micréfonos. De (para bajar el sonido) no cuentan con una buena
esta manera la marimba puede ser transportada en dos captura en el nodo. Es posible que funcione mejor
maletines de 50 x 90 x30 cm. acercandose al interiordela placa, es necesario ha-

cer este tipo de experimento.

Soporte patentado

- Descripcion de la invencion: el sistema de sopor-
te que se propone en la invencién, se ha disefiado
para ubicar la marimba sobre una mesa conven-
cional, reducir a cuatro la cantidad de piezas que
se ensamblan, disminuir al 50 % el largo total del
instrumentoy proteger los componentes electréni-
cos del instrumento.

Memorias del II Seminario Internacional Arte & Alteridad

- La primer particularidad de |a presente innovacion
son los dos listones en paralelo que tienen forma

Imagen 13. Marimba de chonta electroactstica con imitacién de de Facostada, que atraviesan perpendicularmente
resonadores de guadua los trapecios, sujetandolos por la cara opuestaa la
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que soporta las teclas. En la mitad y al final de los
listones, se levantan en angulo recto, dos fragmen-
tos verticales de liston, sobre los que se apoya el se-
gundo trapecio, generando una diferencia de nivel
entre las teclas del primery el segundo trapecio, a
manera de escaldn.

La segunda particularidad consiste en dividir los
trapecios por la mitad, sin necesidad de retirar las
teclas, dando lugar a cuatro trapecios de menor ta-
mafio. Para ello se retiran los tornillos que atravie-
san los extremos internos de los trapecios de menor
tamafio que constituyen el punto de resistencia del
peso del instrumento. Al momento de transportar
el instrumento, el sistema electrénico queda prote-
gido en la parte inferior por las placasy en los late-
rales por las paredes de los trapecios.

Imagen 14. Soporte patentado
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La tonalidad expandida en la musica popular colombiana

Juan José Palomino Velasco
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Resumen

Enlabisqueda de una adecuada simbiosis entre el estilo musical clasico,
el populary el folclérico nace la propuesta “La tonalidad expandida en
la musica popular colombiana” como una alternativa para los mdsicos
interesados en ampliar y fortalecer su discurso sonoro en la esfera de la
composicién dentro de los parametros de la misica tonal, conjugando la
exploraciény extension de los recursos arménicos con el color descriptivo
de las emociones en la creaciéon musical.

Este texto pretende reflexionar en torno a las propiedades y posibilida-
des expresivas que posee la aplicacion de la tonalidad expandida en la
composicion einterpretacion de musica popular, explorando lariquezade
los ritmos tradicionales colombianos en conjunto con la forma, el estilo y
lainstrumentacién de otros géneros populares globalesy estrechando |a
relacién muisica-texto por medio de la ampliacién de su espectro sonoro.
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Introduccion

Recuerdo que mientras estudiaba la historia de [a musica
vocal barrocay renacentista en la universidad, senti curio-
sidad por la tendencia que tenian algunos compositores
de “pintar las palabras”, es decir, de representar lo que de-
cia un texto por medio de la misica. Para ello, usaban el
lenguaje musical de manera descriptiva, intentando imi-
tar el significado literal de una palabra en algln pasaje
de la obra. Por ejemplo, para una palabra como “caida’ se
empleaba una escala descendente, o cuando aparecia la
palabra “solo”, todas las voces se quedaban en silencio y
s6lo una permanecia cantando su linea.

A estas técnicas compositivas se les denomina ‘madri-
galismos', ya que se utilizaban sobre todo en el ‘madrigal’;
una composicion de tres a seis voces sobre un texto secular,
actualmente concebida como la forma musical mas popu-
lareimportante de su tiempo. A menudo, el usar este tipo
de recursos podia conllevar también la ruptura consciente
de ciertas reglas del contrapunto de esa época. Uno de los
compositores mas influyentes en este estilo fue Claudio
Monteverdi, quien junto con otros musicos constituyd lo
que él mismo llamaria la seconda pratica, una manera de
hacer musica que incursionaba en mayores libertades con-
trapuntisticas en comparacion con las limitaciones que
imponia el estilo antiguo o la prima pratica de Palestrina
o0 Zarlino. A partir de este punto empezaron a germinarse
algunos delos aspectos masimportantes que constituirian
al melodramay a la expresion emocional empleada en el
barrocoyen la 6pera.

Esta pequena parte de la historia de la mdsica occidental
podria considerarse como mi primer referente en la com-

posicién, pues plantea la relacion de un género como el
madrigal con lasemanticay la expresién emocional de las
palabras representadas mediante lainnovacién arménica,
melddicay contrapuntistica.

Cuando comencéacomponery a experimentaren el pia-
no, mi intencion era la de llegar a producir obras que en-
carnaran de la manera mas fiel posible la formaen la cual
yo vivia sentimientos fuertes o profundos. En ese proceso,
surgieron muchas ideas musicales que, de algin modo,
transgredian las reglas que habia aprendido en la clase
de armoniatradicional y sin saberlo, se sustentaban en las
bases de un sistema distinto al de la tonalidad unificada.
Con el tiempo, estos fragmentos de obras casi improvisa-
das fueron constituyendo una técnica de composicion que
me permitié concebir mi primera cancién titulada “Loco”;
un bambuco que describe un laberinto emocional, fusio-
nando elementos del jazzjunto con el estilo y la forma de
muchos otros géneros populares.

Al darme cuenta de que aquella idea funcionaba, me
propuse replicar ese conocimiento en la creacion de mas
obras y canciones basadas en el mismo principio. Deci-
di que continuaria trabajando con ritmos colombianos,
pues ademas de sentir que habia descubierto algo muy
nuevo para mi, también sentila necesidad de compartirlo
y contribuir de alguna forma en el crecimiento, desarrollo
y fortalecimiento de nuestra cultura nacional.

Unos meses mas tarde, luego de haber terminado una
parte de mi tercera cancidn, seguia todavia con una gran
inquietud en mi mentey era la de saber de qué manera se
relacionaba miforma de hacer misica con la de otros com-
positores reconocidos de la musica cultay universal, pues
hasta ese punto mi trabajo se constituia como algo mas
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empirico que conceptual. Luego de un parde semanas, por
finllegé el dia en el que, después de consultar a mi actual
director de tesisy exponerle mi proceso, él me remitié a un
librodeJan LaRue (2004) y me hablé sobre un conceptoen
el que quizas podria soportarel tratamiento formal que le
daba a mi musica: la‘tonalidad expandida.

Antes de desarrollar una explicacién de fondo sobre este
conceptoy su relaciéon con mitrabajo, quisiera contextua-
lizary definir primero qué es, cdmo funcionay cuales son
los fundamentos de la tonalidad.

Latonalidad

Hoy en dia, mucha de la musica que escuchamos en in-
ternet, en la televisién o en la radio, esa que nos es mas
familiar porque la conocemos y reconocemos de algin
lado y que podemos tararear con mas facilidad mientras
caminamos por la calle, en la mayoria de los casos, es mu-
sica tonal. MUsica de acordes y melodias que juega con la
tensiony el reposo de sus notas; con ladisonanciayla con-
sonancia; con un inicio, un recorrido y un final. Escucharla
es entonces, un viaje de ida y vuelta, una travesia que nos
garantiza un regreso a casa después de explorar o al me-
nos algunos momentos de reposo para recordar ese lugar
donde sentimos que debe descansar aquella historia; un
hogar musical que en este caso llamaremos ‘tonalidad'.

Si seguimos adelante con esta metafora, escogemos
cualquiera de los hogares disponiblesy lo miramos desde
adentro, notaremos que su dinamica social gira en torno
a siete personajes que alli conviven: el mas importante e
influyente de todos ellos es quien lleva el mismo nombre

de la casa habitada. De los seis restantes, dos tienen una
relacion directa con el lider; uno a veces lo reemplaza en
su funcién y los otros estan siempre subordinados a los
demas. De esta misma forma funciona la ‘escala musical'al
interior del sistema tonal: al primer personaje lo [lamamos
| (tonica),asusaliados IVyV (subdominantey dominante),
asureemplazo lll (mediante) y a los demas subordinados
I, VIy VIl (supertdnica, superdominante y sensible). Cada
personaje es una nota, el nimero romano que lo acompa-
fiaes la posicion o ‘grado' que ocupadentrodelaescalayel
nombre entre paréntesis indica su funcién tonal.

Con base en todo lo anterior y tomando como ejemplo
a do mayor, podemos deducir que su escala y su nota t6-
nica también llevan consigo el mismo nombre: do. Y si
do es el primer grado de la escala (1), entonces re=Il, mi
=lIl'y asi sucesivamente hasta llegar a si=VII. Asi mismo,
deducimos que do, fa, sol y mi son las notas mas impor-
tantes y también sabemos cual es la funcién que cumple
cada una en este contexto, incluso la de aquellas que fal-
tan por nombrar.

Observando con mas detalle, notaremos que existen tres
funciones con nombres (inicos que no estan condicionados
por los nombres de las demas: los de ‘ténica’, ‘dominante'
y ‘mediante’ (I, Vy lll). Esto quiere decir que estas notas
son las mas estables; aquellas sobre las que las demas de-
ben resolver. Poresa razon, el resto de las funciones tienen
nombres derivados de la cercania que poseen con respecto
aellas (j.: subdominante, por debajo de la dominante).

En do mayor, do, miy sol son nuestras notas estables. Si
las unimosy las escuchamos todas sonando a la vez perci-
biremos lo que concebimos como un‘acorde’, el acorde de
do mayor, que funciona como centro de gravedad de to-
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daslasdemas notasyacordes de la tonalidad en cuestion.
Cualquier otra sonoridad diferente podra interpretarse
como el movimiento de la misica; una tensién que tarde
otemprano debera ser resuelta para satisfacer la expecta-
tivade nuestro cerebro, el cual después de experimentarel
viaje, el recorrido, el cambioy la distancia, nos pide volver
siempre al mismo punto de quietud y descanso que nos
ofrece la funcién ténica principal.

Existen veinticuatro tonalidades diferentes: dos por cada
uno de los doce sonidos de la escala cromatica. Entre tanta
variedad de posibilidades, lo que las diferenciay distancia
una de otra ademas de su cualidad o modo (ej.: do mayor
odo menor) es el niimero de ‘alteraciones' que las compo-
nen. Pueden estar conformadas por sostenidos o bemoles
(las notas negras del piano; como fa sostenido menor o si
bemol mayor) o carecer de ellos (ej.: do mayor, la menor).

Enlamisicatonal, la distancia que existe entre dos notas
recibe el nombre de ‘intervalo'. Los intervalos mas peque-
fios son los de segunda menor (un semitono) y segunda
mayor (un tono o dos semitonos). Los restantes derivan
de la suma de dos 0 mas de estas unidades. Por ejemplo,
un tono y medio es igual a una tercera menor, dos tonos
equivalen a una tercera mayor, etc., asi sucesivamente
hasta llegar a distancias mas grandes como una octava,
décima o trecena.

Lo que determina el ‘modo' de una escala o de un acor-
de es la disposicion de sus intervalos. Un acorde como do
mayor, por ejemplo, esta construido por terceras (do-mi,
tercera mayor/ mi-sol, tercera menor) y poreso se le define
como ‘triada’. En una triada menor, la disposicién de los
intervalos es contraria (tercera menor/tercera mayor). El

modo en el que esté el acorde de ténica serd el mismo de
laescalay, porende, el de la tonalidad.

La configuracién arménica y/o melddica que nos sitta
dentrode unadeterminadatonalidad al final de una frase,
pasaje o pieza musical recibe el nombre de ‘cadencia'. La
progresion de acordes mas caracteristica del sistema tonal
se denomina ‘cadencia perfecta’ (IV-V-1). Con la ayuda de
esta progresion, el compositor puede modular repetidas
veces de manera temporal y darles inicio o fin a las seccio-
nes de su obra. Es muy comin encontrar constantes mo-
dulacionesy tonalizaciones en el estilo del jazz, en donde
se utiliza unavariable de esta misma cadencia (II-V-I) para
moverse rapidamente entre tonos alejados entre si.

En resumen, la tonalidad es:

Un sistema de organizacion de la altura de las no-
tasen el que los elementos guardan entre si un or-
denjerarquico de mayora menorimportancia; rige
la construccion del discurso musical de la cultura
occidental. Todos los sistemas tonales tienen en
comun el concepto de que la misica progresa ale-
jandose y regresando a las notas fundamentales,
queson las querigen laimportancia relativa de to-
dos los sonidos de una composicion musical. De tal
manera, en el sistema tonal mayor-menor distinti-
vo del periodo ¢.1600-1900, un tinico centro tonal o
ténicadominaa lolargo de todo un pasaje, un mo-
vimiento o una pieza musical (Latham 2017:1515).

Cuando un compositor o cantautor se dispone a escribir
musica tonal, primero debe decidirse por una ténica prin-
cipal para su obra, aquella que encaje mejor con lo que
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estd sonando en su cabeza. Al momento de interpretar
suideaenalgininstrumento musical, empezard a descu-
brir exactamente qué notas componen sumelodia, cuales
pueden acompanfarlay cuiles definitivamente son ajenas
o extranas a ella. Posteriormente, al haber encontrado las
notas afinesy complementarias, determinara la tonalidad
ideal para sumisicay de maneraimplicita, la escalay los
acordes que la constituyen.

Latonalidad expandida

Después de haberabarcado a grandes rasgos lo que signi-
ficaeimplica este concepto, podemos adentrarnos masen
élyentenderlo que conlleva expandirlo. Laampliacion del
sistema tonal requiere de una reconfiguracién de sus limi-
tesy leyes, como lafuncionalidad de los acordes o el orden
jerarquico de las notas. Se hace necesario flexibilizar sus
esquemas, romper sus reglas y reacomodar sus propdsi-
tos. Como consecuencia, se produce una desestabilizacién,
una ambigiliedad, una falta de gravedad que, en vez de
provocar el caos, brinda libertad y posibilita la creacion de
otros sistemas nuevos, diferentes y revolucionarios.

Por ejemplo, retomando nuestra alegoria del principio,
si afladimos otro tipo de escalas modales u orientales a
nuestro mundo tonal tendremos a nuestra disposicion
mas hogares que los veinticuatro ya conocidos, cada uno
de un color diferente y distintivo. Agremiaciones y coali-
ciones mas numerosas y complejas entre sus habitantes
dan como resultado acordes que contienen disonancias,
como en los que conviven al mismo tiempo una nota toni-

cay susensible, sin que esta Gltima tenga la necesidad o
la funcién de resolver donde antes lo hacfa.

En el proceso de ampliar este concepto, el viaje del que
antes habiamos hablado ahora se vuelve masintenso, mas
cambiante eimpredecible. La expectativa se ve provocada
por una historia repleta de nuevos matices que se suceden
inesperadamente en el discurrir del tiempo. El compositor
explora otros niveles de dramatismo, de sentimientoy de
sugestion sensorial, pudiendo recrear o darle vida a una
historia, a un objeto o a una poesia con sumsica.

Nada de esto sugiere que la misica escrita en un lengua-
jetonal mas moderno o ampliado sea mejor, simplemente
es una alternativa a la tradicion, que se alimenta deellay
que nacede laexploraciony explotacion de sus limites, de
sus medios y su potencial expresivo.

La tonalidad expandida puede definirse como la exten-
sidn de los recursos armédnicos con un fin expresivo, des-
criptivo y a veces programatico. Abarca diversas técnicas
composicionales eimplica un uso mas libre de laarmonia
y de los doce sonidos de la escala musical. Puede llegar
a resignificar o desdibujar el concepto tonal tradicional,
ampliando sus limites funcionales y, en algunos casos,
abandonando por completo todos sus paradigmas.

También podemos [lamarle tonalidad expandida al rela-
jamiento deesta, el cual se produce de diferentes maneras:

Cromatismo sin limites, pero conservando siempre
la supremacia de un centro tonal. 2) Emancipacién
y libre uso de las disonancias, las cuales son agre-
gadas al acorde produciendo algunas veces bifun-
cionalidad, bitonalidad o politonalidad. El acorde
surge como una entidad separada, perdiéndose el
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sentido de laarmonia funcional por el tratamiento
no convencional de los acordes y de las relaciones
tonales (Grandela del Rio 1971:35).

Contexto historico

A partir del sigloX1x, muchos compositores empezaron
a experimentary a hacer uso de este tipo de recursos, lo
que significé una progresiva ruptura con la tradicion mu-
sicaly tonal de los siglos pasados. Para el sigloxxya existia
unadiversidad de corrientes, movimientosy vanguardias,
cada una con caracteristicas distintas. La musica sufrié una
evoluciéntan constantey apresurada, que fue dificil siste-
matizartodosy cada uno de los lenguajes que surgierony
que se desarrollaron durante estas décadas. Este enrique-
cimientodio lugary origen a nuevos géneros y estilos tanto
en la masica culta como en la popular, dentro de sistemas
como la tonalidad, la modalidad o el atonalismo y todas
sus ramificaciones.

Algunas innovaciones tipicas que se pueden encon-
trar en obras que manifiestan un sentido de tonalidad
expandida son:

El cromatismo: modulaciones directas entre acordes
sin la mediacion de progresiones o dominantes. Como un
color que se funde para darle lugar a otro, asi mismo, dos
0 mas notas de un acorde se desplazan un semitono por
encima o por debajo de ellas para resolver al acorde cro-
maticamente contiguo. Recurso ampliamente explotado
por Wagnery Mahler.

La neomodalidad: uso moderno de los modos griegos o
escalas modales para construir una pieza musical. Cada
modo posee unas caracteristicas armonicas diferentes

que definen su sonoridad o personalidad particular. El
modo dérico, por ejemplo, tiene el IV grado mayor dentro
de una escala menor, lo que le da un caracter de fuerza,
solemnidad o grandeza. Esta técnica fue mayormente
empleada y difundida por compositores franceses como
Debussyy Ravel.

La disonancia estructural: consiste en la construccion
de acordes mas complejos que las triadas comunes de la
tonalidad, por medio de notas afiadidas e intervalos que
pueden generar un cierto grado de disonancia; poliacor-
des que no necesariamente deben de resolver a un acor-
de determinado.

La bitonalidad o politonalidad: es la coexistencia o yux-
taposicién de dos o mas tonalidades en paralelo dentro de
una pieza musical. Utilizada por Stravinsky.

El atonalismo: abandono voluntario de la tonalidad y
la evitacion consciente de todos sus principios. Sistema
disefiado por Arnold Schoemberg y desarrollado por sus
discipulos Alban Bergy Webern.

En cuanto a la musica popular, el género mas relevante
nacido en medio de todo este proceso fue el jazz; una mu-
sica llena de riqueza e innovacién arménicay ritmica que
posibilité la creacién de muchos otros géneros populares
posteriores a ella e, incluso, llegd a provocar una gran in-
fluencia en los compositores de misica cultay en casitoda
la musica que existia hasta ese momento.

A partir de 1927, con el nacimiento del cine sonoro se
produce el auge de la misica cinematografica. Un nuevo
lenguaje compositivo guiado y al mismo tiempo condi-
cionado por laimagen de cada metraje. Musica que busca
principalmente acompafiar escenas especificas, enrique-
ciendo su contenido expresivo o literario; involucrando gé-
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neros tan diversos como las peliculas mismasy sugiriendo
en muchos casos, por medio de la libertad arménicay la
armonia no funcional, el ambiente sonoro de una deter-
minada secuencia.

La aplicacién de la tonalidad expandida en el contexto
musical de Latinoamérica se evidencia, por ejemplo, en
el repertorio pianistico de compositores chilenos como
Luis Advis o Carlos Riesco. Igualmente, en la mdsica rock
de autores de renombre como Gustavo Cerati, Luis Alber-
to Spinetta y Charly Garcia. En Colombia, el desarrollo y
la aplicacion de estos métodos de composicion pueden
observarse principalmente en obras escritas en el estilo
contemporaneo de la musica culta, como es el caso del
concierto para pianoy orquesta de Jests Pinzon Urreaen el
queseemplean la poliarmoniay ladisonancia estructural.

La mdsica popular colombiana se mantuvo por mucho
tiempo en la hegemonia del sistema tonal clasico, con-
servando también las caracteristicas formales y estilisti-
cas propias de los géneros folcléricos antes difundios por
tradicion oral. Entre los creadores mas representativos de
esta época estan los compositores Luis Antonio Calvo y
Lucho Bermudez.

Msica popular

Existe un cierto grado de confusién con respecto a este tér-
mino, pues en el argot colombiano se le denomina ‘msi-
ca popular a la masica guasca o carrilera, proveniente de
géneros como la ranchera, el corrido o el huapango. Cabe
aclarar entonces, que en este texto utilizo una definicién
mas global de este concepto, que abarca tanto los ritmos

tradicionales de una regién como los géneros foraneos
apropiadosy fusionados con las misicas autéctonas. Algu-
nos de los ritmos mas representativos del folclore colom-
biano son la cumbia, el vallenato, el bambuco, el pasilloy
eljoropo (considerado un género colombo-venezolano).
La musica popular también puede entenderse como la
musica de las grandes masas, aquella que se difunde por
medio de la industria musical y comprende una gran va-
riedad de géneros que buscan ser atractivos para la gente.
Algunos de ellos son el rock, el pop, la balada, el rap, etc.
He procurado tomar como referencia y base estructural
para la composicién de mi mdsica algunos sistemas tona-
les,armonias que no destruyan por completo la percepcién
dela existencia de una tonalidad, pues en general, la ma-
sica popular se caracteriza por ser asequible y recordable
para su plblico. La modalidad y el cromatismo cumplen
con esta condicion, al igual que la tonalidad no funcional,
laarmonialinealy otros recursos utilizados en el lenguaje
deljazz, del blues o de la misica cinematografica.

Metodologia

Experimentar constantemente con la variaciény rearmo-
nizacién de melodias sencillasy conocidas, cambiando sus
esquemas armonicos, su modo, sus dinamicas, su estiloy
su contexto o caracter emocional, me ayudé a comprender
el papel crucial que cumple la armonia en la simulacién
de elementos extramusicales o la expresion de estados
emocionales complejosy diversos.

La observacion participante en el proceso creativo ha
sido fundamental para desarrollar una técnica de compo-
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sicion especificay conocer laanalogia de esta con modelos
o sistemas armdnicos ya existentes, como el sistema de
organizacién tonal promovido por George Russell.

El analisis critico de referentes musicales me ha permi-
tido distinguir de manera intuitiva en la audicion cuando
una obra clasica, contemporanea, folklérica o popular
manifiesta un sentido de tonalidad expandida y a qué
nivel lo hace.

La revision de la webgrafia, la bibliografia y el material
audiovisual que esta en relacién con el tema de estudio
posibilit6 vislumbrar el estado del arte en el panorama
nacional e internacional.

Reflexion

Desde nifio creci experimentando la masica colombiana
como una oportunidad de conectar la historia de mis an-
cestros con la mia. Ritmos andinos, huilenses y caucanos
pueblan los recuerdos de mis primeros afos; aquellas épo-
cas en las que se me ensefiaba a bailar el san juaneroola
contradanzaen el colegio, 0 en las que escuchabaalolejos
el rumordelachirimiaen laque venian los diablos a pedir
dinero. Toda una infancia en el pueblo, acompanado de
las melodias que mi abuelo me cantaba para amenizar el
relato de sus tantas vivencias, ensefidndome las virtudes
de lo que él consideraba como poesia hecha cancién.
Enaquel tiempo de infanciay adolescencia no prestaba
especial atencion a estas raices, sélo las vivia como algo
que hacia parte de la cultura que me rodeaba en la coti-
dianidad. Sin embargo, durante todo ese tiempo que es-
cuchaba, me impregnabay apropiaba de manera incons-

ciente de un estilo, del mismo que atin se nota en mi padre
cuando cantay toca la guitarra o el tambor; el mismo de
mis abuelos, de mis tios, de mi pueblo. Una influencia tan
fuerte, tan dificil de olvidar, que terminaria por seguirme
hasta el aliento de mi primera cancién. Asi que elegi apro-
vechar esa herencia para |a creacién de mi propia musica,
interpretada con mi manera de sentiry ver el mundo, per-
meada también por los estilos de mi contemporaneidad
y por todo lo que he aprendido en mi carrera universitaria
y en mi trayectoria musical.

Al verme inmerso en la labor artistica y sentirme parte
del gran universo de la composicion, comencé a reflexio-
nar sobre mi obray la de otros creadores para determi-
nar el grado de relacién que tenian estos trabajos con el
mio. En esta blsqueda surgieron muchas mas preguntas
que me motivaron a entender como funciona la dinami-
camusical colombiana de manera general y cémo podria
contribuir en este campo desde mi proyeccion artistica y
quehacer profesional.

Analizando la generacién actual de compositores e in-
térpretes ala que pertenezco, podriamos concluir que esta
ha traido consigo muchavariedad en cuanto al uso de una
instrumentacion moderna o la inclusidn de progresiones
armonicas propias del jazz en canciones u obras tradi-
cionales ya existentes. Sin embargo, cuando buscamos
propuestas que involucren la tonalidad expandida en la
creacion de misica popular colombiana, salen a relucir
unos pocos ejemplos o excepciones, como es el caso de la
cantautora Luz Marina Posada o el compositor Ledn Car-
dona, que logran dibujar un paisaje sonoro por medio de
la armoniay de la historia que nos cuentan en sus obras.
Quizas existen otros exponentes que desconozco o me

Volver al indice

Memorias del IT Seminario Internacional Arte e Alteridad

261



falte por mencionar y seguramente descubrirlos pueda
dar lugar a otro tipo de investigacién. De todas formas,
creo que atin hace falta componer mucha mas misica en
la que setomen riesgos; en donde la dindmica o movilidad
de la tonalidad sea mayory los ritmos populares existan
como base y columna vertebral del discurso sonoro y no
s6lo como uno de tantos referentes.

Ritmos como el pasillo o el bambuco poseen variantes en
cada regién. Algunas lentas, otras rapidas; unas bailables,
otras romanticas. En general conservan el mismo compas,
pero difieren en la forma de acentuar el pulso. En muchos
casos, la letra de las canciones es lo menos importante o
el tratamiento que se le da a la armonfa es muy basico o
repetitivo como para realzarla lo suficiente. Cuando com-
positores o arreglistas intentan modernizar estas melo-
dias tradicionales rearmonizandolas, orquestandolas o
fusionandolas con otros géneros, a menudo suelen caer
enlaartificialidad o en el exceso, debido a que descontex-
tualizan o desconocen su significado, sobrecargando de
informacion al oyentey desviando el mensaje principal de
laobrasin darle ninguna otradireccién, postura u orienta-
cién coherente con relacion al discurso original.

Por esa razdn es tan importante la implementacién de
mecanismos como la tonalidad expandida en nuestra ma-
sica colombiana, ya que nos hace conscientes de la respon-
sabilidad que tenemos como artistas en el manejo critico
delosrecursosarmoénicosy de las herramientas estilisticas
y musicales en general, para sacarle todo el provecho a la
riqueza ritmicay cultural que tenemos, haciendo mas vi-
sibley comprensible la realidad que deseamos comunicar.
Estarealidad podria venirde nosotros, de alguien masode
un colectivo; también podria ser un suefio o una metarrea-
lidad que inspire la magia de un momento o el misticis-

mo de un lugar,incluso podria tratarse de unanhelo o una
nostalgia; de una reminiscencia, de una denuncia o una
confesion. Lo realmente importante es que la mdsica que
hagamos posea el caracter y la personalidad suficientes
para expresar lo que queremos decir. Tenemos la libertad
paravalernos de todo el colorido arménico y variedad rit-
mica que nos ha dejado el mundoy nuestros predecesores
para continuar retratando las historias del pasado y del
presente, paraimaginarintensamentey construir un futu-
ro musical innovador, en donde la misica colombiana sea
protagonista de nuevos espacios, nuevas plataformasy se
extienda por el mundo alcanzando un publicoy prestigio
cada vez mayor.

Conclusiones

Este texto se constituye en la antesala de un proyecto de
grado, el cual tratara a profundidad la aplicacién de la to-
nalidad expandida en la musica popular colombiana, ex-
plicando detalladamente los métodos que se utilicen para
ampliar este concepto y relacionar el texto con la mdsica
en composiciones propias e inéditas.

Uno de los potenciales mas fuertes de este trabajo es
poder llevar el conocimiento a las nuevas generaciones,
sobre todo en programas de pregrado en misica como los
de la Universidad del Cauca, en donde no existen hasta el
momento asignaturas o cursos que enfaticen en la com-
posicién de musica popular colombiana.

En la actualidad, la era de la globalizacién y los medios
digitales ha generado una amplia propagaciény difusién
de muchas misicas de diferentes partes del mundo, provo-
cando una constante apropiacion cultural y posibilitando
la fusion entre distintos géneros musicales. Por tal moti-
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vo, se hace necesario enriquecer el lenguaje armonico y
ritmico de nuestra propia musica para seguir generando
avances importantes y logros perdurables en el progreso
de nuestra competitividad cultural.

Latonalidad expandida es una estrategia que coadyuva a
fortalecer el proceso creativo por medio de la divulgaciény
aplicacién de nuevas técnicas compositivas, promoviendo
el uso de recursos armdnicos que enriquecen y actualizan
la sonoridad de la musica popular colombiana, aportan-
do de esta forma en la evolucion estilistica de los géneros
tradicionales.

La incorporacién de este tipo de herramientas creati-
vas le permite al compositor expresar emociones, pensa-
mientos e ideas por medio de un uso mas contemporaneo
y personal de la armonia, brindandole la posibilidad de
desarrollar una identidad musical propia que toma como
punto de partida los ritmos y géneros nacionales. De este
modo puede generarse un cambio en nuestra cultura mu-
sical, una transformacién en la musica popularen general
y un crecimiento en el repertorioy la variedad musical que
nace de nuestra esencia.
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Alianzas sonicas

Pensando desde las (etno)musicologias la investigacién-creacién

Paloma Palau Valderrama'

Con el reciente establecimiento de la investigacion-creacion de las artes
y areas creativas en Colombia a partir de una larga disputa, se reconoce
su legitimidad dentro del campo del conocimiento. Desde un punto de
escucha (etno)musicolégico, propongo una interpelacién a los procesos
investigativos y creativos de saberes s6nicos y musicales considerados
como alteridad para la mdsica en la academia y que, no obstante, man-
tienen un intercambio con estos, partiendo de la instigacion del tema de
investigacion-creacion planteado por el Il Seminario Arte y Alteridad de
la Universidad del Cauca.

La nocién de ‘alianzas sonicas' emerge de mi experiencia etnografica
junto a gente negra del sur del valle del rio Cauca, en la indagacién so-
bre sus practicas sonoras y musicales locales. Tales alianzas se basan en
epistemologiasy ontologias del sonido de la gente negra que convocan a

1 Candidata a doctora en musica en el rea de etnomusicologia/musicologia de la Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul vinculada al Grupo de Estudos Musicais —GEM/
UFRGS—coordinado porladra. Maria Elizabeth Lucas y becaria del Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico—CNPg—de Brasil. Maestra en sociologia de la
Universidade Federal do Parana (Brasil) y maestra en musicay especialista en educacién
musical de la Universidad del Valle (Colombia). E-mail: palomapalau@gmail.com
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diversos actores externos para la prolongacién de la vida
colectiva como estrategia de resistencia frente a proyectos
hegemonicos y opresivos de la modernidad. Las ‘alianzas
sénicas'son posibles aun cuando re(inen a actores de mun-
dos distintos en procesos de investigaciény creacién de los
que podemos aprender en la academia.

Lainvestigacion-creaciony el conocimiento en artes

Durante mucho tiempo seasigné la investigacion de modo
exclusivo y por excelencia a la ciencia, mientras que la
creacién se imagin6 como cualidad del arte en la moder-
nidad. La investigacion se asociaba a un proceso racional,
neutro y establecido, el método cientifico, que llevaba a
la produccién del conocimiento cientifico. El investigador
observaba su objeto de estudio, ambos claramente sepa-
rados ya fuese en un laboratorio de contornos fisicos o en
el laboratorio imaginado donde se delimitaba |a realidad
social. Por su parte, y casi en oposicion, el arte se pensaba
comoalgo producido en el terreno de lasensibilidad, delas
emociones, o de laespontaneidad del “toque de las musas”
mediante las que la obra nacia profundamente atravesada
por la subjetividad de su creador.

No obstante, y aunque tales ideales modernos han per-
sistido tanto en ciertos sectores de laacademiacomoenel
sentido comdin, se revelaron siempre permeablesy menos
estables de lo que sus defensores han querido. En la in-
vestigacion cientifica la creatividad fue fundamental para
proponer soluciones, la inspiracién arrojé atisbos de luz
para la elaboracién de hipdtesis y el compromiso con el
objeto de estudio se devel6 producto de una perspectiva

deimposible absoluta neutralidad y unos cuerpos fijados
por ciertas condiciones sociales (Haraway 1988). Por su
parte, el arte necesitd de procesos investigativos como: la
experimentacidn, para descubrir nuevos materiales; las
metodologias, para encontrar efectos novedosos; la ex-
ploracién del entorno, para profundizar en el sentido de
la obra gestaday devolver una mirada critica.

En Colombia, con laadhesion de conservatorios y acade-
mias de musica y artes a las universidades en la primera
mitad del sigloxxy la conformaciéon de facultades de ar-
tes,alolargo del siglo emergieron unaserie de reflexiones
sobre el estatuto de las artes en la educacién superior, la
profesionalizaciony las competencias sociales necesarias
de un profesional ademas del dominio de un saber es-
pecifico. A finales del siglo pasado, el debate reciente en
tornoalainvestigacién en el area de las artes tomd fuerza
en el pais a partir de varias transformaciones con miras a
articular sistemas de evaluacién del conocimiento a nivel
mundial. Algunas de ellas, fueron la implementacién de
la evaluacion de calidad y acreditacién de los programas
universitarios del pais por el Ministerio de Educacién, la
evaluacion sobre la produccién de conocimiento de las
universidades del Departamento Administrativo de Cien-
cia, Tecnologia e Innovacién —Colciencias— (2014) en el
ambito nacional (Casas, Escobary Burbano 2014; Santa-
marfa-Delgado et al. 2011).

Ahora bien, algunas politicas entraban en disonancia,
ya que mientras Colciencias entendia la produccién de co-
nocimiento en relacién con su potencial para el desarrollo
tecnolégicoy lainnovacion, con miras a la productividad,
competitividad y generacién de ingresos econdmicos, las
politicas educacionales atendian a otra vision, que pre-
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tendia el fomento del patrimonio cultural, expansion de
la creacion y goce de la cultura (Hernandez 2014). A nivel
internacional esta tension se da en un marco mas amplio
de auge neoliberal en el que la educacion superior se ve
mas presionada por responder a los intereses del mercado,
los rankings mundiales de evaluacién y el Estado asume
una menor injerencia en la educacién como bien publico,
seglin la geopolitica impulsada por los paises del norte
global (Galceran 2010; Santos 2018).

Araizdelacritica al sistema de evaluacién de Colciencias
que establecia criterios moldeados por lainvestigacion tra-
dicional en las ciencias y sus tipos de productos, que per-
judicaban el analisis de la produccién artisticay restringia
los recursos para el areay luego del debate convocado por
la Mesa de Artes, Arquitecturay Disefio, Colciencias (2014)
adopta el concepto de ‘investigacion-creacion'. Tal nocién
dialoga con otras como practice-based researchy creation-ba-
sed research en Europa ‘investigacion artistica/, ‘investiga-
cién para, dey desde las artes', en América Latina (Ulhda
2014; LOpez 2015). Lo anterior, supone un logro para el drea
en tanto se propone una vision radicalmente diferente a
las restricciones de la anterior. Esto, a pesar de que uno de
los argumentos de peso para la aceptacion de la investi-
gacion-creacion por Colciencias haya sido el potencial del
areaconsuvinculacién alasllamadas industrias creativas
y la economia naranja, en una Gnica visién de desarrollo
del pais entendida como la generacion de valor econémico
y no necesariamente preocupada con la disminucién de
la desigualdad social, el conocimiento como bien comn,
un mayor acceso a la cultura, entre otros, asunto sobre el
que no me detengo pues supera el espacio de discusién
destinado a este texto.

En esta nueva etapa alimentada por la discusion de ex-
pertos, se habla de las 4reas creativas y no artisticas, po-
siblemente en el intento por exceder las limitaciones de
la nocidn tradicional de artes, al incorporar en la agenda
alaarquitecturay al disefo. Se define, de modo acertado,
que hay una diferencia sustancial en el conocimiento de-
rivado de la creacidn, de tipo ontolégico, epistemolégicoy
metodolégico diferente al de las ciencias (Borgdorff 2006).
Apuntan un tipo de conocimiento de profunda subjetivi-
dad y reflexividad, histérica y culturalmente condiciona-
do, que en la investigacién-creacién adopta la transdisci-
plinariedad con instancias de validacion intersubjetivas
establecidas en cada campo del saber (Bonilla et al. 2017;
Delgado et al. 2015).

Mientras que algunas concepciones en el campo de la
discusién sobre investigacion-creacion ven el documento
escrito como una condicién para la difusién del conoci-
miento, otras consideran que esto ocurre en los procesos
de recepcion donde tiene lugar la experiencia, como lo ha
aceptado Colciencias. Ahora bien, en un ambito mas cir-
cunscritoalamusica ;de qué tipo de conocimiento musical
estamos hablando en la educacién superior?

Lainvestigacion-creacion en misicamasallade
laacademia

La formacién musical en la educacién superior en Colom-
bia estd fundamentada mayoritariamente en la teoria
musical occidental de herencia conservatorial, estable-
cida como parte del proceso de colonizacién en América
Latina. La institucionalizacidn de tales saberes constituyd
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al tiempo, la tentativa moderna de la exclusion de otros,
orientada porla colonialidad del podery del saber. Es decir,
de acuerdo con Quijano (2000), segtin la clasificacion je-
rarquica de la poblacién mundial parajustificarla domina-
ciony explotacion de la poblacién no europeay construir
el sistema mundo modernoy capitalista.

Como otrasdisciplinas nacidas de la modernidad, la divi-
sidn entre musicologiay etnomusicologia sent6 sus bases
iniciales en tal pensamiento coproduciendo en el campo
musical la alterizacion de Occidente, de acuerdo con Bas-
tos (2013). Hermanas de origen, la primera se adjudicé al
estudio del arte culto europeo, uno que tenia lugar dentro
de la academia, y la segunda, inicialmente denominada
musicologia comparada, al estudio de las ‘otras' expre-
siones musicales localizadas fuera del mundo académi-
co-europeo en ‘territorios', entendidos como colonias en
la primera definicién de la disciplina, proferida por Guido
Addler en1885 (Bastos 2013).

No obstante, ambas areas, por su relacién cada vez mas
cercana de borrosas fronteras, en didlogo con las ciencias
sociales y humanas, (etno)musicologias (Cook 2008), en
un proceso de reflexividad autocritica han sefialado desde
finales del siglo pasado, la contingenciay situacionalidad
de las formas de conocimiento musical. Asi, la etnomusi-
cologfa ha desconstruido la supuesta universalidad de la
nocién occidental de musicay susjuicios de valor estético
y de complejidad, apuntando formas de conocimiento si-
tuadas que conjugan canto, danza, oracion, entre otras, y
otrasdimensiones de lavida colectivay subjetiva (Blacking
1973). En esa direccién, uno de los aportes recientes del
area en interaccion con otras areas del saber musical que
advierten la necesidad de una formacién contextualizada

decaraalassociedades latinoamericanas que enfrente su
propias colonialidades son el cuestionamiento y replan-
teamiento de los curriculos de educacién musical profe-
sional (Queiroz 2017; Santamaria 2007).

También, las (etno)musicologias han apuntado que las
practicas musicales otras no presentes en la academia se
basan entonces en saberes respaldados por sus propios
procesos de investigacion-creacion, y cuentan con diferen-
tes grados de sistematizacién y formalidad y sus propias
instancias de legitimacion. He analizado algunos de estos
procesos en mis indagaciones acerca de saberes sonorosy
musicales que comparto a continuacion.

‘Alianzas sonicas' para la expansion de un mun-
doy la pervivencia colectiva

La siguiente interpretacion tuvo su semilla hace mas de
unadécada (Palau2007),y crece en recorridos posteriores
con la etnografia que adelanto desde 2016 en mi tesis de
doctorado en el campo interdisciplinar de las (etno)musi-
cologias en la que indago por las formas de conocimiento
sonorasy musicales de la gente negra que habita el sur del
valle del rio Cauca. Aunque no sean compartidas por toda
la poblacién negra, las practicas sonorasy musicales loca-
les se dispersan por la region suroccidental del pais, dadas
sus particularidades histéricas. En una gran escala tempo-
ral y espacial, comparte la historia comtn de la diaspora
africana traida esclavizada a las Américas desde el siglo
XVI hasta mediados del sigloXix para practicar la mine-
ria auriferay el cultivo de cafa de aztcar. Desde la década
de 1990, la poblacién afrocolombiana ha experimentado
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un proceso de etnizacion (Restrepo 2015) con una nueva
Constitucion Politica multicultural en la que fue reconoci-
da como diferencia cultural con vinculo cosmolégico con
un territorio. Sin embargo, tal como he experimentado
junto a mis interlocutores, mas alla de la reificacién de
una diferencia cultural, este proceso para la gente negra
de la regidn articula dimensiones politicas y econémicas,
territorialidad y memoria en torno a la pugna por la vida
colectiva en el territorio desde hace cinco siglos: una lucha
permanente por la pervivencia y la autonomia en distin-
tos momentos frente a multiples proyectos capitalistas
de despojo del mundo moderno/colonial (Quijano 2000),
como la esclavitud, la agroindustria de la cafa de azdcar,
lamineriaindustrializada de multinacionales, entre otros,
queabriganintereses en las riquezas del territorio que ha-
bitan. En este proceso, se construye una territorialidad en
la que el territorio pasa a ser entendido como ‘ancestral’,
que posibilita laviday que, de modo paraddjico, esta ame-
nazado permanentemente.

Saberes sonicos de mujeres negras: alianzas por un
territorio vital

Las practicas musicales locales hacen parte de este entra-
mado cosmolégico. A partir de mi etnografia propongo
la idea en desarrollo de ‘alianzas sdnicas', para sugerir
que la gente negra establecié alianzas y negociaciones y
mantuvo una actitud de convocatoria con diversos actores
como estrategia para la reinvencion y perduracion de los
saberes sdnico-musicales, ligadas a formas de resistencia
de su proyecto vital colectivo. Extiendo esta idea a algunas
experiencias etnograficas.

Durante mitrabajo de campo percibi que los saberes musi-
cales estan articulados a otros conocimientos, donde par-
ticipan diferentes actores, de los cuales me refiero en este
texto en especifico a la relevancia de la experticia investi-
gativay creativa de algunas mujeres negras campesinasy
mineras.Juntoa dofia Ana Lucia Caracasy a dona Craciela
Larrahondo, luego de muchas preguntas mias que pare-
cian siempre insuficientes para comprender, aprendi que
ademasde unaverbalizacién del saber, este consiste en un
saberincorporado. Uno forjado en la experiencia del cami-
nartrochasy carreteras, cultivar el campoy cargarsacos de
la cosecha en un ‘territorio ancestral'que ha posibilitado la
vida colectiva de |la gente negra y, en ese sentido, no es la
misma tierra que yo camino tras sus pasos.

Dona Ana organiza las fiestas de Fugas cada afio en su
casaen lavereda Dominguillo en Santander de Quilichao.
Sufuerzay habilidad se manifiestan en largas horas de to-
car las maracas que acompafian voces potentes y la danza
de una noche entera en las Fugas o Adoraciones al Nifio
Dios en homenaje a esta entidad catdlica en “una fiesta de
negros”, dice ella. Los cantos y versos los aprendi6 de otras
mujeres que antes las realizaban en su vereda y en vere-
das vecinas. Caminaba largos trayectos de fuga en fuga
para memorizarlos. Otras veces, les pedia los cuadernos
atesorados que servian de apoyo a la memoria, aunque
durante la fiesta mantenian guardados, para copiar las
letras y memorizarlas luego. También buscaba cantar fu-
gas poco conocidas que le ensenaron las mayoras y que
se desconocen en veredas vecinas. Ensefia canto, versos,
baile y palmas, actividades simultaneas, a los nifios que
van a vestirse de pastorcitos en el ritual. Gente de la vereda
y mas alla de ella esperan cada afo la fiesta que es una
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instancia de legitimacion de los saberes expertos de dona
Anay los saberes colectivos practicados en el bailey canto
de los asistentes.

Dofia Graciela que también coordina sus Fugas en |a ve-
reda La Palomera en el occidente montafioso de Buenos
Aires, como otras mujeres y hombres comparte el canto
con el liderazgo comunitario. Junto al Consejo comunita-
rio? Cerro Teta discute estrategias para el cuidado de los
rios con una mineria de oro sin contaminantes, medicina
tradicional y defensa del territorio. En su vereda donde
casi todos son familiares, motiva a que el Nifio Dios tenga
muchas madrinasy padrinos que se encarguen de buscar
los recursos para la fiesta. Mas alla de su vereda extiende
redes de solidaridad trazadas en el caminar.Junto a otros,
ha alimentado las Fugas hasta reunir procesiones de dife-
rentes veredas donde convergen muchos Nifios Dioses en
una ocasion. “Cada una trae el suyo, aunque el Nifio Dios
es uno solo”, afirma. Recorre veredas, buscando a los mu-
sicos y convocandolos para dar vida a la practica musical
colectiva. También reuni6 a los ninos, cred y les ensefié
canciones para aislarlosy protegerlos en tiempos fatidicos
donde los reclutaban grupos armados ilegales al frente de
su propia casa.

Como expertas caminantes, bailadoras, cantoras, campe-
sinasy mineras, articuladoras de la colectividad, el sonido
vibra en sus cuerpos y otras materialidades con una afec-
tacion ‘sdnica’, es decir, mas alla de lo audible entendido
como sonoro (Goodman 2010). Tales practicas consisten
en formas de conocimiento construidas en didlogo con

2 Los consejos comunitarios nacen con la Ley 70 de 1993 o Ley de Co-
munidades Negras para tener una autonomia administrativay politica
en territorios habitados por las mismas.

varios actores y ancladas en la experiencia de su mundo.
Epistemologias, noenel sentido tradicional de base filos6-
fica parala cienciamoderna, sino reinventando susentido
como forma de conocimiento validada en la experiencia
colectiva y contextual, como plantea Feld (2015) con la
idea de ‘acustemologia’' que une aclsticay epistemologia,
y como sugiere Santos (2018) con la nocién de epistemolo-
gias del sur. Las fronteras entre conocery estaren la expe-
riencia sensorial de tales practicas sénicas son borrosas. En
ese sentido, entidades como el Nifio Diosy el territorio vivo
constituyen ontologias diferentes a las modernas. Estos
saberes podrian entenderse también como una ‘cosmo-sé-
nica', nocion desarrollada por Stein (2015) entre el pueblo
mbya-guarani en el sur de Brasil, aunque esto ocurra de
forma diferente en las practicas musicales compartidas
por la gente negra; es decir, una forma epistemolégica y
ontolégica mediante las practicas s6nico-performaticas.

Unaformaderesistenciaalasamenazasdelavidayelte-
rritorio hasido la creacién de alianzas con diversos actores.
Algunos de misinterlocutores lideres comunitarios suman
fuerzas con las comunidades indigenas vecinas para tra-
zar estrategias de lucha por la autonomia territorial, por
la defensa de la economia campesina, contra la mineria
contaminante en sus territorios. Dofia Ana afirmajunto a
suesposo, don Walter, lider del Consejo Comunitario cuen-
ca del rio Pdez Quinamayd, que “siempre invitamos a los
indigenas a nuestras fiestas y ellos nos invitan a las suyas.
También hemos salido juntos a los paros campesinos a
la carretera”.

No siempre estas alianzas son fructiferas, pues hay des-
encuentros que tienen su fundamento en territorialida-
des, visiones de mundo y ontologias diferentes. También
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dofa Ana invita al grupo musical de las autoridades indi-
genas vecinas a sus Fugas, donde estos hacen un saludo
al interpretar algunos temas musicales de la gente negra,
y al acompanar con la percusién al grupo de dofia Ana.
Se trata de un ‘encuentro sénico interétnico' donde con-
vergen humanos y no humanos, y donde se entablan re-
laciones diplomaticas que acuerdan la lucha por la vida
colectiva conjunta en el territorio. Asi, las ‘alianzas sdnicas'
se manifiestan de varias maneras: tanto en la convocato-
ria de acciones conjuntas habladas y conversadas entre
colectivos étnicos, como en el encuentro cantado y dan-
zado durante el evento ritual al vibrar juntos con reperto-
rios compartidos.

Tales practicas musicales que buscan la creacién de
mundos mantienen una conexién con lo que ha sido de-
nominado como cosmopolitica (Stengers, en Blaser 2016)
estudiado en contextos de conflictos ontoldgicos entre
mundos de comunidades indigenas en América Latina
y concepciones modernas. De la Cadena (2010), observa
que las disputas en la esfera politica que adelantan los
movimientos indigenas exceden la vision tradicional de
lo politico parallamarla atencién sobre la participacion de
entidades no humanas que desde la perspectiva moderna
habian sido relegadas a manifestaciones culturales o del
folclor. En el mismo sentido, las musicas/bailes afrocolom-
bianos del suroccidente han sido concebidos como expre-
siones culturales siendo segregadas de su expresividad
politicay las materialidades que envuelven. No obstante,
la musicalidad experiencial, como la he percibido en cam-
po, tiene el impulso de crear un ‘vinculo' para expandir un
mundo comn o manifestar la convocatoria y esto sucede
con fuerza en la performance o en el evento donde acontece

la masica, como apunta Seeger (2015) para otras perfor-
mances. En |a performance se construye una red cuyos hilos
unen a personas que habitan la misma vereda, el poblado
vecino, o ciudades mas alejadas, que son parientes, ami-
gos y aliados, y no a todos los pobladores de una misma
vereda. Esa comunidad/red se expande con la creacién de
alianzas con invitados indigenas, mestizos y blancos, que
bailany cantanjunto a la gente negra sus musicas locales,
con la presenciade entidades espiritualesy de un territorio
quedaysustentalavida,aunque se aclare siempre que se
trata de una “fiesta de negros”.

Cultivando en nuevos territorios

Otro tipo de negociaciones y alianzas se han configurado
en el concurso del Festival de Misicas del Pacifico Petronio
Alvarez, realizado en Cali la mayor ciudad del suroccidente
colombiano. Un escenario atravesado por multiples ten-
siones, como intereses del proyecto neoliberal, una visiéon
del multiculturalismo de Estado, una exaltacion de la di-
ferencia cultural al tiempo que una invisibilizacién de las
desigualdades socioeconémicas de la poblaciéon negraen
el pais,y laapropiacion de la cultura de la gente negra. Los
musicos campesinosy mineros de la regién que haningre-
sado al Festival en la categoria de Violines caucanos han
disenado la estrategia de invitar a intérpretes que domi-
naran el saber musical occidental, formados en conserva-
torios y universidades para integrar sus grupos musicales
y llegar de modo mas efectivo a los oidos citadinos.

Asi, Dofa Graciela ha coordinado varios grupos, convo-
cando a campesinos musicos de varias veredas. En una oca-
sion me dijo “susted conoce a un violinistajoven de la uni-
versidad que quiera tocar con nosotros en el Petronio con
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Son Buenos Aires?”, pensé con preocupacion que queria
unaasesoria parasu grupo o habria llegado a creer que los
violinistas académicos eran mejores. Luego continud “es
para que ellos traigan lo que saben y aprendan de los ma-
yores, porque estan escasos los violinistas”. Dofia Graciela
proponia no sélo un instrumento para ser mas competiti-
vos seglin los parametros del concurso, sino también como
laposibilidad de un intercambio de conocimientos mutuo.
Comosu grupo musical, muchos otros hanimplementado
esta estrategia, algunos con mayor éxito en la competencia
que otros. Sin embargo, en su apartada regién la oportu-
nidad de establecertales alianzas ha sido escasa. Ademas,
denuncia “no es justo que ganen esos grupos de msicos
de conservatorio que ni siquiera han estado en unas Fu-
gas”, pues en susaber, el sonido musical esta intricado con
el danzar, una apropiacion del catolicismo y el habitar el
territorio en un sentido de colectividad, de modo que no
se reducen a lo sonoro.

Motivada por profesores de mdsica, dona Ana armé un
grupo musical junto a su familia: Aires de Dominguillo,
invitando a intérpretes formados en un instituto de Cali.
Uno de ellos, Paul, reflexionaba: “cuando llegué, pensa-
ba ensenarles teoriay ayudar con los arreglos. Pero con el
tiempo he aprendido también muchas cosas que no sabia”.
Los nietos de dona Ana aprendieron mdsica en talleres y
escuelas, diferente del saber gestado en la experiencia de
los abuelos, y juntos coordinan sus diferentes técnicas en
el grupo. Laalianza resulté un éxitoy han ganado muchas
veces el concurso, pues “cultivando, se recoge la cosecha
delosembrado cada afio”, afirma dona Ana. Mientras que
ella lidera las fiestas, para el concurso asesoran a los mu-
sicos invitados mostrando dos instancias de saber-poder

diferenciadas pero confluyentes. Dofia Ana insiste en que
sus hijos y nietos “sigan la tradiciéon”, que involucra todos
los tipos de practicas sonicas en una actitud de apertura. El
concurso de los Violines Caucanos ha impulsado una ten-
dencia a estandarizar y adaptar las sonoridades y puesta
en escena musical ante los oidos de un publico urbano,
las negociaciones con musicos externos, y unaserie de pa-
rametros impuestos por el concurso, lo que ha sucedido
con otras musicas afrocolombianas que participan en él.
Pero también estas negociaciones han dado lugar a una
revitalizacion de las practicas musicales transformadas.

Con la formalizacién de grupos musicales las mujeres
negras caminantes y cantoras han negociado con actores
masalladelos territorios de la poblacion afro de suregidn,
estableciendo redes y alianzas nuevas. Han ensefiado y
aprendido de otros actores en procesos de intercambio
para fortalecer sus practicas y reinventar sus creaciones
sonico-musicales. Tales practicas de multiples habitantes
expresan saberes que, en su blsqueda, traban negocia-
ciones con actores mas alla de sus mundos al encuentro
de otros, con actores que han vivido experiencias episte-
molégicas y ontolégicas distintas, caminando juntos por
intereses comunes, aunque no siempre creando mundos
comunes,como en lainterpretaciéon de cosmopolitica que
observa Blaser (2016).

Un camino posible de investigacion-creacion
He querido sugerir en este texto que los procesos de in-

vestigacion y creacion en la musica son diversos y se en-
cuentran tanto fuera como dentro de la academia, o en
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procesos de retroalimentacidn. Las ‘alianzas sénicas' son
una propuesta en desarrollo, para entender las ‘acustemo-
logias'de la gente negra del surdel valle del rio Cauca. Con
esta nocion he querido sugerir que tales saberes sénicosy
musicales han buscado establecer alianzas y negociacio-
nes con diversos actores como una forma de pervivir. Este
continuo reinventarse en apertura hacia otros mundos
tiene que ver con la subalternizacién experimentada por
multiples procesos capitalistas que buscan la explotacion
de la gente negra y su territorio de modo histérico, cons-
tituyéndose como una forma de resistencia de la colecti-
vidad. Las practicas musicales locales estan articuladas a
otras dimensiones de la vida. En este proceso, entre otros
actores, hasido crucial el papel de algunas mujeres negras
que han asumido la autoridad del saber musical, ritual,
politico, y articulador del colectivo que, de modo relevan-
te, expresa la fuerza y habilidad de sus corporalidades en
procesos que involucran la investigaciony creacion.

Podemos aprender desde la academia de la experiencia
de las alianzas sonicas a establecer negociaciones con otros
actores que, considerando las relaciones de poder, bus-
quen mayor horizontalidad. Comprender que lo sénico,
tal como lo escuchamos y experimentamos en el cuerpo,
esta siempre vinculado a otras dimensiones de la vida en
un marco de interacciones entre actores diversos. Pues las
acustemologias de conocery estar mediante el sonido se
construyen de modos diferentes, de acuerdo con procesos
epistemoldgicos y ontoldgicos particulares.

Siguiendo los senderos caminados por mujeres negras
en su multiple experticia aprendi que hay otras formas
que necesitan ser sentidas de modo sénico, bailadasy can-
tadas en colectivo para afirmarlavida que se defiende en
cada paso. En ese sentido, asi como la gente negra convoca

‘alianzas sénicas'en los mutuos aprendizajes e interaccio-
nes entre academia y sociedad, esta articulacién abre un
espectro de posibilidades para la investigacién-creacién
mas alla de cada uno de nuestros mundos sonoros y sa-
beres sénicos.
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Audiciones en publico

Crescendo poco a poco, caery levantarse a la luz del otro

Cerman Antonio Tejeda Puentes

Introduccion

La motricidad humanay la corporeidad, proyectan al hombre y sus di-
mensiones potenciales para afrontar su existencia, tejiendo innumera-
bles conexiones con los seres y objetos que hacen parte de su contexto
social, politico, cultural, obteniendo experiencia, vivencia, aprendizaje y
conocimiento en procesos educativos, construyendo suyo en relacién con
el otroy lo otro. Los estudiantes de musica de la Universidad del Cauca,
asumen la construccion de su presentey futuro desde la estrategia deno-
minada‘Audiciones en pablico', la cual hace parte de todos los momentos
de su proceso de formacién en busca de alcanzar metas, satisfacer sus
intereses y desarrollo humano. Desde alli surgen relaciones sensibles de
alteridad que metodolégicamente se establecen desde cuatro categorias
que incluyen orientadores/personajes, emociones y sensaciones, esce-
narios sitio-lugar, y elementos no disciplinares que afectan, en mayor o
menor proporcién, el desempefio personal y el resultado final de las Au-
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diciones en publico. Asi mismo, originan otras categorias
desde la bisqueda de horizontes, reflexion permanente,
momentos sensoriales que posibilitan conexidn con el
universo, significados y significantes. Como antecedentes
se revisaron investigaciones en conservatorios de Euro-
pay Latinoamérica, enfocados en Ansiedad Escénicay su
medicion con herramientas tecnolégicas (Deschaussées
2016:122; Arndiz 2015; Orobiogoicoechea 2012; Marinovic
2006: 5; Martinez 2011). Siendo un tema educativo, es pre-
ciso identificar el impacto del modelo conservatorio que
se adopta en Colombia para la ensefianza de la masica,
vigente desde el sigloxtx hasta el sigloxXren contextos
internacionales (Llano 2004:137).

Areatematica

Sentidos

Esta categoria identifica significados que cada sujeto
confiere a las vivencias, relaciones y aprendizajes que se
dan en su contexto cultural. Segun Grondin (2012) tie-
ne cuatro ejes:

el sentido direccional de nuestra vida, nuestra vida
tiene una direccidn, una orientacion; tiene un sig-
nificado, si hay algo que la atrae, algo que la lleva;
el sentido designa nuestra capacidad de sentir me-
diante los cinco sentidos, y, en cuarto lugar, busca
el desarrollo de la explicacién, de la justificacion
también, eso no quiero olvidarlo, de una aprecia-
cion reflexiva de las cosas (Grondin 2012: 75).

Motricidad-corporeidad

Para Pasos-Cuotoy Trigo (2014:s.p.) “la motricidad asume
la expresion total del ser humano en su existencia cons-
ciente, desde sus vivencias diarias, desde lo politico, lo
corpdreo, lo energético, lo esencial, lo histérico, lo neural,
en fin, es la vida misma, en cada accién que se realiza de
forma consciente eintencional”. A lo largo de suvida cada
individuo-humano asume expresiones, gestos, maneras
de hacery decir de familiares 0 amigos, configurando asi
su corporeidad. Ségio (2006:23) manifiesta que “la mo-
tricidad humana potencia las dimensiones intelectuales,
morales, socialesy politicas de la existencia”. La motricidad
no refiere a un movimiento fisico-mecanico, sino a todas
aquellas dindmicas que se generan alrededor de laviday
existencia del hombre. Para Hurtado (2008:119): “Corpo-
reidady motricidad no sonsimples distinciones utilizadas
para refinar el lenguaje, son dos conceptos de tradicidn
fenomenolégica que han empezado a ser utilizados en
los tltimos tiempos referidos desde una nueva “ciencia”
[lamada motricidad humana”.

Educacién

La educaciéon debe contribuir a potenciaral hombre en to-
das sus dimensiones, no solo debe instruirlo, sino propor-
cionar las herramientas para su formacién plena, integral
que lo prepare para asumir la vida y su existencia. Dewey
afirma que “La vida abarca las costumbres, las institucio-
nes, las creencias, las victorias y las derrotas, los ocios y las
ocupaciones” (Dewey 1998:14).
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Alteridad

Puede comprenderse como la forma de descubrirse (Buber
1952); 0 asumirse como las interacciones que se dan en
el aulay procesos curriculares, por accién de la relacién
ego-alter (Gonzalez 2008); o puede entenderse como a
la condicion del yo-tu, la forma de coexistencia entre las
personas “la persona es esencialmente un ser de relacion.
La persona se realiza como persona en la medida en que
se relaciona con el otro” (Carrasquilla1994).

Area problémica

Los procesos de formacién musical en Colombia, especifi-
camente en el Departamento de Musica de la Universidad
del Cauca, implican diversidad de relaciones entre lo disci-
plinarylohumano,adquiriendo supremacia el modelo del
Conservatorio (Llano 2004) donde los elementos de orden
disciplinar ejercen una potente hegemonia sobre los facto-
res de lo humano, pese a que los procesos creativos en las
artes surgen de lo mas profundo de cada individuo, peroen
este modelo lohumano pasaaun plano poco relevante. Al
asumirse las Audiciones en piblico como estrategia eva-
luativa, se genera con ello unvacio en la formacién integral
“deberser-saberhacer-saberser”. Este vacio de formacion
y valoracion integral es el eje problémico del presente es-
tudio, dando lugar a la pregunta: ;cuales son los sentidos
que otorgan los estudiantes del Departamento de Mdsica
de la Universidad del Cauca a las Audiciones en pablico?

Metodologia

Lametodologia se haasumido desde el enfoque de la ‘com-
plementariedad etnografica' Jaramillo & Murcia 2008),
de tipo cualitativo. Se ha desarrollado en tres momentos:
preconfiguracion, configuracién y reconfiguracién, con
la participacién de 150 estudiantes, quienes mediante
narraciones orales aportaron la informacién pertinente,
recolectada y procesada con un enfoque etnograficoy
desde la teoria fundada (Sandoval 1997), asumiendo los
siguientes instrumentos y técnicas: observacion, diarios
de campo, taller pedagégico, grupos focales y entrevista
en profundidad.

Hallazgos

Estan fundamentados metodolégicamente al obtener
cuatro categorias selectivas, que fungen como dimensién
tematica. Se presentaran aqui desde los tres momentos
del disefio metodolégico, preconfiguracién, configuracién
y reconfiguracion.

Cuando el orientador abusa de su poder las audiciones
en pitblico resultan deficientes

Es en los personajes que hacen parte del proceso de for-
macion donde se generan los primeros brotes de sentido,
fungiendo como “el otro”, se descargan en ellos responsa-
bilidades sensibles para sudesarrollo humano, académico
y artistico. Se siente que cuando el docente se fija princi-
palmente en el error como insumo para evaluar, general-
mente soslaya el proceso, observa, califica, utilizando en
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muchas oportunidades palabras, gestos y acciones que
descalifican, desmotivan. Como dice un estudiante:

pero uno se siente muy frustrado porque le estan
diciendo que todo lo que venis haciendo practica-
mente toda tu vida, no servis vos para hacer eso,
claro entonces a mi me frustra y yo me traumoy
digo no quiero volver mas al ensayo, no quiero, yo
que voy a volver alld a que me traten mal.’

Se desprenden melodias estrepitosas, sonoridades diso-
nantes, voces que descalifican lo artistico y violentan lo
humano “[el profesor] me dice que me vaya a vender pa-
letas al parque que yo nosirvo”. El orientador que, sobre |a
premisa de lograr los objetivos del modelo Conservatorio,
es decir, musicos de alto nivel, parece no caer en cuenta
que con sus acciones genera horror, humillacion, otro es-
tudiante cuenta:

Y fue horrible porque basicamente nos empezé a
humillar en frente a toda la Orquesta, nos decia
pues que no serviamos, que por qué no nos ibamos,
que, bueno... un montén de cosas.”

En la otra orilla, esta el orientador que asume actitudes
de comprensién y opta por cuidar el lenguaje verbal y
gestual, esta siempre enfocado en motivar en busca del
mejor desarrollo del ser-artista que hay en el estudiante,

1 Grupo focal. Participante GF8:21.
2 Grupo focal. Participante GF2:9.

otorgando credibilidad y confianza independientemente
del resultado.

La (inica experiencia que he tenido, asicomo solista
pasé hace poco, con la Orquesta de la U, realmente
audicioné, porque, no sé, el profe me animé.3

Estas acciones de credibilidad en las potencialidades de
los estudiantes proyectan oxigenacion y seguridad para
afrontar con gallardia las Audiciones en publico, dando
importanciaa las dimensiones: humano-disciplinar, expe-
riencia, conocimiento desde la vivenciay no desde el error.

Ya en ensayos con la Orquesta, me sentia mas tran-
quilo, mas seguro, y por tltimo, decidi, no sé, dis-
frutar de lo que estaba tocando, pase lo que pase.*

El pianista acompafante, es un orientador que aporta al
bienestar cuando asume su rol contribuyendo al proceso
de estudio y apropiacién de una interpretacion frente al
repertorio que asume el estudiante en su calidad de solis-
ta. Pero si no estudia sus partes, si no asume cabalmente
su rol de orientador entonces dafnara la integridad fisica,
éticay emocional del estudiante,ademas delaintegridad
de compository obra.

El pianista tampoco tenia las partes de él, que hace
rato pues se suponia que él tenia que tenerlas tam-
bién, entonces el Ensayo fue como un desastre y

3 Grupo focal. Participante GF3:2.
4 Grupo focal. Participante GF3:2.
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la presentacion era para los dos dias siguientes y
no habifa forma de hacer otro Ensayo, entonces eso
generd que no pude hacer la presentacion.

Cuando el orientador intenta comprende las dificultades
del estudiante en su rol de acompafado, genera dialogo,
confianza, solidaridad.

Antes de un concierto... como examen final, dos
Ensayos, hicimos dos Ensayos previos, en el prime-
ro me senti cdmoda con el pianista porque a pesar
[de] que sentia que faltaban cosas, él como que me
tuvo paciencia.’®

Elementos no musicales que resultan trascendentales
para las Audiciones en piiblico

En el proceso educativo impacta también la relacién que
se da desde aquellos elementos, artefactos, accesorios
quessin ser disciplinares hacen parte de las Audiciones en
publico. Entre ellos: tiempos para abordar materiales edu-
cativos, enfermedades fortuitas propias o de familiares,
conflictos amorosos, gestion, logisticay contextualizacion
escolarinapropiada, el atril, boquilla, cafia, sordina, instru-
mento, elementos escenograficos, partituras en mal esta-
do, incompletas o con edicion diferente, nivel académico,
capacidad técnica, tiempo de experiencia, etc.

Muchas veces en esos momentos en los que vos
te sentis tan frustrado y decis jjueputa! me siento

5 Grupo focal. Participante GF12:2.

fatal novoy a poder, no lovoy a hacer, [...] esa ener-
gialapodés canalizary utilizarla para dartu ciento
cincuenta por ciento.®

Elego, el honor, el pundonor se focalizan como sentidos de
las Audiciones en publico:

Bueno para recuperarme de unasituacién, cuando
un profesor me trata mal y eso, es estudiar, dedi-
carme mas, demostrarle que si puedo, que puedo
hacer las cosas, todos pueden decir que no puedo,
pero demostrarles que si.’

La contextualizacién como sentido, como dice un estudiante

Porejemplo,acd es una culturadiferente donde las
personas no son ensefiadas desde chiquitas a estar
tocando y entonces, a veces me frustra un poco el
hecho de que haya gente que te quiera exigir cosas
que td, todavia no tienes y entonces es como esa
lucha de uno tener que compensar, todo lo que no
hizo de pequefio.

Planeacion educativa como sentido:

A nosotros nos pas6 en un ensayo que llegamos,
éramos todos nuevos, todos los de la fila éramos
nuevos, y las partituras que nos habian entregado

6 Grupo focal. Participante GF8:23.
7 Grupo focal. Participante GF11:1.
8 Grupo focal. Participante GF2:5.
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eran bastante pues por encima del nivel que tenfa-
mos en ese entonces.’

El estado del instrumento y accesorios como sentido:

Y sobre todo porque el instrumento no me funcio-
naba mucho, entonces, jehj, siempre tenia miedo
de entrar, sobre todo eran las entradas, porque por
elataque,al menosen el fagot, se dificulta un poco
que sea preciso, por el aire, sobre todo en los graves,
la afinacién es muy complicado.™

Los repertorios como sentido:

Me parece curioso de esto es sobre el repertorio, es
decir, mientras estaba tocando la fantasia me sen-
tia mal, me sentia muy nervioso, pero a la hora de
tocar la obra que yo habia escogido para mi, total-
mente relajado, es decir, me senti en otro mundo,
eramimisicallanera, estabatocando algo que me
gustabay era algo totalmente distinto."

La cantidad de material asumido representa sentido:

Por ejemplo, en micaso me sucede que yo también
trato de llevar muchas cosas a la clase, voy a mos-
trar un ejercicio, una piezay precisamente la profe
se pilla el pedacito que no salié como tenia que ser

9 Grupo focal. Participante GF2:8.
10 Grupo focal. Participante GF1:11.
11 CGrupo focal. Participante GF1:5.

y ahi se queda dandole a uno, esperando que ese
pedazo salga bien."”

El estado del material bibliograficos como sentido:

Asi, es que eso fue horrible, estibamos en un ensa-
yo,entonces a ella no le habian pasado unas partes,
osea la partitura tenfa un error,entonces ellano es-
tabaentrando en un pedazo, y él se emputé, que yo
no sé qué,y empez0 a gritar... ella le dijo “maestro,

mis partituras no tienen eso”.”>

Las emocionesy sensaciones pueden frustrar las Audi-
ciones en piiblico

Aligual que los estudios previos, la ansiedad escénica, las
emocionesy las sensaciones son parte de los sentidos que
se otorgan a las Audiciones en publico, las cuales impac-
tan la autoestima, el estado de animo, el desempefioy el
resultado final de las actividades en piblico.

Me ha pasado que ese sentimiento de impotencia
lo siento, cuando digamos, uno se dedica a estu-
diar, ¢no?, estudiamos porque sabemos que tene-
mos una responsabilidad con nuestros compare-
ros, nosotros mismos.'

12 Grupo focal. Participante GF9:6.
13 Grupo focal. Participante GF2:10.
14 Grupo focal. Participante GF10:11.
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Pero también es posible sentir responsabilidad como pro-
piacuandoalgln colega, alglin compafero no cumple con
su responsabilidad de estudiar y montar integralmente
sus partituras:

Siempre hay uno como que no estudia, de pronto
le pas6 algo y no puede estudiar, pero llega diga-
mos, al ensayo de Orquesta, y suena algo mal,y él,
pues asi, son personas asi que a veces se la creen un
poco mas que los demas, entonces, tratan de hacer
que ellos tocan mucho, pero ellos son los que estan
tocando mal.”®

Se comprende desde estos sentires, que el grupo no esta
compuesto sélo de individuos respondiendo por lo suyo,
sino que es una unidad viviente donde uno debe ve-
lar por el otro.

Entonces como ese sentimiento de impotencia,
pero el que esta tocando mal, fue el que pues, no
havenido a los Ensayos, el que no estudid, entonces
eso, esa frustracién.’

Se otorga sentido a personas desconocidas:

Cuando son personas desconocidas, personas nue-
vas, pues son las que me van a ver, pues uno piensa,
¢Nno?, mevan ajuzgar, mevan a ver mal.”

15 Grupo focal. Participante GF10:11.
16 Grupo focal. Participante GF10:11.
17 Grupo focal. Participante GF3:11.

La reaccion corpérea se hace mas sensible, los nervios, la
ansiedad escénica se amplifica, maxime cuando hay un
prestigio de alto nivel y exigencia de los observadores

Cuando me presenté era con maestros de la Na-
cional, eran puros de la Nacho. Y ahi me senti con
mucho panico escénico, porque no conocia a nadie,
ahfsfsenti mucho panico escénico.”

Sentimientos de inseguridad personal:

Cuando me ponen asi unas partes dificiles, primero
siento jmierda! No voy a poder hacerlo, asi siem-
pre siento eso."

Se producen presiones, miedos al realizar procesos de Au-
dicién ante otros

Eso a veces en los ensayos me afecta, puede que
me sepa el pasaje muy bien, al derechoy al revés,
con otros ritmos, porque yo lo estudio asi, de mu-
chas maneras. Por diversas circunstancias de ad-
versidad, muchas personas se resisten a darse por
derrotadas y desde su ego se dan las manas para
levantarse, se dan a la tarea de sentirse dignifica-
das, tal vez sea un principio natural de emancipa-
cién humana. Después del Ensayo, experiencias,
pues adversas, por decirlo asi, puesamimeda una
etapa de frustracion, porque me tocan el ego, hay

18 Grupo focal. Participante GF3:11.
19 Grupo focal. Participante GF11:2.
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un momento en donde uno tiene que levantarse
porque quedas abajo con tu estima.*®

Sentir culpa en el ensayo de musica de camara

Entonces, entro al grupo de musica de camaraem-
pezamos a ensayary no me salen las cosas, enton-
ces, jeh!, si, hay como una culpabilidad, después
del ensayo lo mismo, una siente como que los de-
mas estan poniendo de su parte, y uno, no.”'

Es factible otorgar sentido emocional al inapropiado o in-
suficiente estudio:

Yo creo que hay veces en que uno no, no alcanza
a estudiar lo suficiente para llegar al ensayo, da
un poco de susto también, lo que te vayan a decir
tus compaferos.??

Se siente un cambio de pensamiento y actitud, frente al
hecho de presentarse a un ensayo sin haber estudiado
suficiente, siendo una accién que evidencia falta de res-
ponsabilidad con los demas, con la musica y compositor,
con los procesos.

Llegué a un ensayo, que una amiga de Direccidn,
me habia pedido tocar el Corno para su clase de
Direccidn, no calenté, no estudié, precisamente

20 Grupo focal. Participante GF11:3.
21 Grupo focal. Participante GF2:4.
22 Grupo focal. Participante GF2:4.

tenfa un solo para Corno, el maestro me lo pre-
guntd, no sé resolvié, intentando alivianar la cosa
le dije maestro es mi culpa, él me dijo, no, la culpa
es creada porlareligion, es una cuestién de respon-
sabilidady la responsabilidad que tienes es con ti
musica, yo no soy capaz de llegar a un Ensayo, sin,
sin haber estudiado partes, ese dia, a mi, me cam-
bié muchas cosas.?

Enlas Audiciones en piblico pueden encontrarse momen-
tosagradables, cuando los mUsicos tienen un alto grado de
responsabilidad en el interés de hacer felices a los demas,
llegando incluso a disfrutar de lo que se hace.

Bueno y aparte de eso si yo tengo mi parte
bien y el pianista bien, entonces sf, es un ensa-
yo muy ameno.**

LamemoriapuedejugarunamalapasadaenlasAudiciones:

Resulta que empecé a tocar, empecé a tocar muy
bien, llegd el segundo movimiento donde tocaba
doblar todo, o sea, una blanca era... una negra se
convertia en una blanca, pues se me olvidé eso
y el papel lo vi blanco, cuando quise retomar, re-
tomé en otra armonia y eso chocé bastantey me
quedé callada.”®

23 Grupo focal. Participante GF2:6.
24 Grupo focal. Participante GF7:7.
25 Grupo focal. Participante GF8:10.
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Los escenarios sitio-lugar donde se vivencian las
audiciones en ptiblico

Espacios fisicos, académicos, temporales, situacionales,
circunstanciales, se consideran como sentidos otorgados
a las Audiciones en publico, por el impacto que generan
ensudesempefo como musicosy el resultado final de sus
actividades, dependiendo del escenario.

Antesdeentrarala universidad yo me sentia capaz
de hacer todo muy bien, sin miedo, pero una vez
entrando a la Universidad me di cuenta de que lo
que me ponfa mas nerviosa era el ambiente como
tal, de las personas, entonces siempre era como
que, estas ahi, a que te juzguen, o a que te traten
mal, o cosas por el estilo.2®

El Ensayo es un escenario-espacio-lugar donde los es-
tudiantes se exponen ante sus compafieros y sus orien-
tadores siendo observados y evaluados, aceptados
o rechazados:

De un tiempo para acd, me pongo a temblar, por
ejemplo, no me gusta entra a ensayo porque es
como, esa cosa de que sabes que te estan mirando
y que a veces te miran mal.”

Los espacios fisicos poco conocidos o desconocidos al asu-
mir Audiciones en piblico generan sentido:

26 Grupo focal. Participante GF1:15.
27 Grupo focal. Participante GF1:16.

El hecho de ya estar en un auditorio o sea ya es
otro entorno, pero cuando ya nos cambian de en-
torno, cuandoya hay otras personas ya esa presion
de que nos estan observando, entonces ya es otro
requerimiento el que tenemos, o sea, ya es otro
inconveniente.?®

El concurso es un escenario que otorga sentido:

Cuando fuiaaudicionar para la Orquesta de Popa-
yan, éramos siete chelistas y nada mas habia tres
cupos, la presién siempre fue bastante grande
porque uno estd ahi como ;qué?, ;serd que voy a
pasar? Fue muy interesante porque me pude en-
frentar contra todos los supuestos nerviosy miedos
que tenfa, porque uno mismo se los mete, fue como
darme cuenta, pasar o no pasarnoibaa pasarnada
y que al contrario que esa oportunidad que se me
estabadando meibaayudaracreceryadejartodas
las pendejadas.?

El concurso tomado como sentido esperanzador:

Era una tierra nueva para mi, nadie me conocia,
pues soy de aca de Popayan, tenfa la presion de que
tenfaami hijitayaenla panzade lamama, de que
tenia que subsistir... me presenté alla con mucho

28 Grupo focal. Participante GFs5:9.
29 Grupo focal. Participante GFé:9.
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susto pero pues siempre con ese entusiasmo de
que, bueno, es por mi hija.>°

El ensayo cono escenario de sentido

Después de ensayo, o sea, para mi es un alivio
terminar Ensayo, por lo mismo, porque me alejo
de esas personas y....y es como que ya puedo es-
tarencalma®

Otorgar sentido a la presencia de algunas personas en un

escenario de las Audiciones en publico-

Yo tenia obras que en el sal6n mesalian stiper ché-
veres yo me sentia siper confiada, cuando llegaba
el momento de presentarlas, porel hecho de saber
quién estaba en frente, de una como que empe-
zaba como esa ansiedad y esa cosa maluca, esta
persona esta aqui...yo no queria que viera, porque
sé que este es un aceitoso. Independiente de que
uno toque bien o malla personaigual va a ponerse
a hablar mal de uno.®

Predisposicion mental en fragmentos de un repertorio,

como escenario de sentido

Cuando hay un pasaje que no sale uno al momento
de tocarlo, uno ya tiene la mente predispuesta a

30 Crupo focal. Participante GFé6:11.
31 Grupo focal. Participante GF1:17.
32 Crupo focal. Participante GF5:3.

ese pasaje.-No!, aqui me va a salir,no lo estudié lo
suficiente..pumj, preciso pasa eso, que no le dan
los dedos, que el aire no esto, que esto que lo otro.3

Volver al indice

El escenario de solista y tiempos para apropiar conoci-
miento como generador de sentido

O comosolista, de pronto si me molesta es no tener
varios Ensayos antes 34

Se otorga sentido, al hecho de actuar como misicoen una
Banda o en una Orquesta

A mi me pasa exactamente lo mismo con la Ban-
day con la Orquesta, digamos uno en la Banda se
siente como en un ambiente mas amigable, asi
seamos solamente cuatro Cornos, el color pues de
que sean los vientos y todo eso, uno se siente mas
tranquilo, la responsabilidad de la Orquesta es di-
ferente, o sea, el sonido tiene que ser mucho mas
limpio, tiene que ser mucho mas, mas estético me
parece ami.3®

La clase magistral representa un contexto que genera sen-
tido a las Audiciones en Piblico,

También influye es el entorno, cuento una expe-
riencia: cuando tuve mi primera clase magistral,
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34 Crupo focal. Participante GF7:6.
35 Grupo focal. Participante GF1:19.
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estoy hablando de hace como unos dos afios, fue
en Bogotd, era un seminario de Flautay en mi pri-
mera clase magistral, estando ahi en ese momento
junto al profesor que me dice “Bueno, toque, que yo
lo quiero escuchar”. Soné algo totalmente distinto
0 sea una cosa que no sabia ni yo que era lo que
estaba tocando...porque miraba las caras de toda
esa gente que yo ni conocia, entonces eso a mi me
convirtié en otra persona. No toqué como queria
yo que tocara, como yo me preparé.3®

Laevaluacién representa uno de los sentidos que los estu-
diantes otorgan a las Audiciones en publico,

Sobre el 70 %, pues a ver, a veces uno piensa que el
setenta por ciento es como dificil ;no? Hay gente
que tiene esa concepcién pues a mi no me parece
tanto sno? porque pues, o sea, uno tiene tiempo,
tiene tiempo para prepararse, para hacer las cosas
bien, mas presidn tiene el treinta por ciento final
¢si? como que es muy poquito tiempo, como que
todo no alcanza. No lo veo como algo terrible.>”

Algunas materias y su evaluacién como sentido

Porejemplo, con T.E.S., con Coro, con las otras ma-
terias que ya habia visto, sobre todo con Piano, juy!
los exdmenes del setenta con Piano, para mi eran
lo peor, yo suftia demasiado.*®

36 Grupo focal. Participante GF5:6.
37 Grupo focal. Participante GFs5:11.
38 Grupo focal. Participante GF12:6.

Ensanchamiento de horizontes

Es preciso reflexionar sobre la vulnerabilidad y necesidad
de apoyo que requieren los estudiantes en sus procesos de
formacién, asi como lo relevante que resulta una actitud
proactiva, comprensivay solidaria por parte del estamen-
to docente, resultando esta perspectiva pertinente para
ganar mayor autoestima, confianza, felicidad y oportuni-
dad en los estudiantes. Con ello podrian minimizarse los
indices de enfermedades emocionales, fisicas, desercidn
escolar, posiblemente conductas y acciones de suicidio.
Se evidencia en las Audiciones en plblico un conjunto de
dindmicas, sinergiasy relaciones que se tejen entre perso-
najes uorientadores, emocionesy sensaciones, elementos
no disciplinares y escenarios que entrelazan un tejido de
corporeidad donde el yo, no puede existir sin la presencia
y co-constuccién con lo otroy el otro, configurandose soli-
dariamente en un campo de permanente alteridad.
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